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Na sociedade contemporânea, a arte deixa ser vista apenas como um 
processo que depende da mão do artista e estende seus horizontes. Essa ampliação 
possibilitou a aceitação da fotografia. Após o incorporamento no final do século XX, 
outro fator também impactou o universo da fotografia e consequentemente, o da arte: o 
advento das tecnologias digitais e sua popularização. Com a secularização passamos a 
viver num mundo saturado por imagens. 
De acordo com Fontcuberta (2011) não se trata mais agora de produzir 
novas obras, mas sim de produzir novas formas de conteúdo, por isso, o autor sugere 
que devemos pensar numa ecologia do visual, que penaliza a saturação e alenta a 
reciclagem, onde se deslegitimam os discursos de originalidade e passam a valer as 
práticas de apropriação. Com isso, o artista deve reaproveitar, muitas vezes, o que já 
está disponível, dando uma nova significação.  
Dentro deste contexto, esta pesquisa elegeu como objeto de estudo duas 
séries do fotógrafo alemão Thomas Ruff, por entender que elas promovem essa 
reciclagem de conteúdo e repensam o modelo de produção de imagens e a essência da 










In the contemporary society, art is no longer seen only as a process that 
depends on the artist's hand and extends his horizons. The art concept was expanded in 
late twentieth century allowing the acceptance of photography as art. After this insertion, 
another factor has also impacted the photography universe and consequently art: the 
advent of digital technology and its popularization. With this secularization we now live in 
a world saturated by images. 
According to Fontcuberta (2011) art nowadays is no longer the production of 
a new masterpiece, but the production of new form of content. The author suggests that 
we should think on the visual ecology, which penalizes saturation and encourages 
recycling. He also suggests the delegitimation of the discourse of originality and begin to 
value ownership practices. In this sense, the artist must reuse the material already 
available, giving to it a new meaning.  
Within this context, this research elected as an object of study two series of 
the German photographer Thomas Ruff, understanding that these series promote such 
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Desde o início da “era das redes”, ou seja, quando a sociedade passou a ter 
a informação e a tecnologia como elementos fundamentais para a vida social, 
econômica, política e cultural, a humanidade tem experimentado várias transformações. 
“A passagem das tecnologias analógicas para aquelas digitais comporta a alteração do 
processo de repasse das informações, alterando a direção dos fluxos comunicativos e, 
sobretudo, a posição, e a identidade dos sujeitos” (DI FELICE, 2008, p. 44).  
Frente a esta situação, de acordo com Jameson (1996), os últimos anos 
foram marcados não por visões apocalípticas de futuro, mas sim por decretos de 
extinção.  
Foram substituídos por decretos sobre o fim disto ou daquilo (o fim da 
ideologia, da arte, ou das classes; [...] ou do estado do bem-estar etc.); 
em conjunto, é possível que tudo isso configure o que se denomina, 




Para Vattimo (2007), a ideia de ruptura com o antigo na contemporaneidade 
ocorre porque há uma contínua necessidade de renovação na sociedade. Esse tipo 
pensamento é importante para a manutenção do sistema, já que o progresso tem virado 
uma rotina. “A novidade nada tem de ‘revolucionário’ e perturbador, ela é o que permite 
que as coisas prossigam do mesmo modo” (VATTIMO, 2007, p.XII). 
Esse modelo de viver da “sociedade da informação” tem afetado também o 
ser humano na sua individualidade. O sujeito da contemporaneidade não é mais 
considerado sólido, estático e imutável. Agora, admite-se que o sujeito vive em 
constante transformação. “É conceptualizado como não tendo uma identidade fixa, 
essencial ou permanente. A identidade torna-se uma 'celebração móvel', formada e 




transformada continuamente [...] Identidades que não são unificadas ao redor de um 
'eu' coerente” (HALL, 2005, p.12-13).  
Entretanto, de acordo com Agamben (2009), ser pós-moderno, ser 
contemporâneo não significa apenas viver o tempo cronológico deste período atual. Na 
verdade, está relacionado diretamente com a capacidade do indíviduo de perceber e 
aprender o seu tempo. “A contemporaneidade, portanto, é uma singular relação com o 
próprio tempo, que adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distâncias; mais 
precisamente, essa relação com o tempo que a este adere através de uma dissociação 
e um anacronismo” (AGAMBEN, 2009, p.59).  
Segundo Jameson (1996), pode-se inferir, então, que ser pós-moderno, ser 
contemporâneo não é apenas um estilo de uma determinada época e sim uma 
dominante cultural que vai refletir não só no estilo de vida desta sociedade, mas 
também na sua forma de fazer política, economia e na maneira de produzir arte e 
cultura. 
Em relação à arte, especificamente, Cauquelin (2005) destaca que o 
contemporâneo, o pós-moderno designa a mistura, mas com uma espécie de resgate 
de tradições, conseguindo desta maneira, resignificações. “Designa justamente o 
heterogêneo, ou a desordem de uma situação na qual se conjugam a preocupação de 
se manter ligado à tradição histórica da arte, retomando formas artísticas 
experimentadas, e a de estar presente na transmissão pelas redes” (CAUQUELIN, 
2005, p.129). 
No entanto, esse processo não foi instantâneo, ele ocorreu de forma lenta e 
gradual, já que a proximidade com a modernidade dificultou a aceitação do pós-
moderno dentro do universo artístico. “Essa arte moderna nos impede de ver a arte 
contemporânea tal como é. Próxima demais, ela desempenha o papel do novo, e nós 
temos a propensão de querer nela incluir à força as manifestações culturais atuais” 




(CAUQUELIN, 2005, p.19). 
Apesar da propensão de alguns de querer incluir forçadamente obras 
distintas dentro de um mesmo universo, o moderno e o contemporâneo sempre foram 
diferentes artisticamente. Por exemplo, enquanto a arte moderna aumentou a 
separação entre o artista, o público e o comprador, a arte contemporânea, por outro 
lado, que engloba a passagem da sociedade do consumo para a sociedade das redes, 
nos obriga a falar, de acordo com Cauquelin (2005), em mudanças de papeis, já que no 
pós-modernismo, consumidores e produtores de arte são muitas vezes participantes do 
mesmo processo. 
Isso só foi possível porque a arte deixou ser vista apenas como um processo 
onde a mão e a genialidade do artista estavam presentes como, por exemplo, no 
renascimento italiano com artistas como Rafael, Donatello, Michelangelo ou Leonardo 
Da Vinci e passou, na contemporaneidade, a estender seus horizontes para muito além 
das noções de originalidade e de autoria.  
Essa ampliação colaborou para a aceitação da fotografia dentro do campo da 
arte, mesmo que num primeiro momento ainda como uma espécie de vetor (portadora 
ou condutora de alguma coisa) até ela realmente se consolidar como uma forma 
específica de arte, a arte-fotografia, no final do século XX. Só que quando a fotografia 
passou a ser usada pelos artistas, ela perdeu sua função primária clássica que era a de 
registrar os acontecimentos e os fatos que aconteciam no mundo físico como se fosse 
um “espelho” do real. 
Ao mesmo tempo que ocorria esse processo de aceitação da fotografia 
dentro do universo da arte, assistimos também a sua secularização, que foi 
impulsionada pelo barateamento dos dispositivos tecnológicos e também pela facilidade 
de uso desses equipamentos. A fotografia deixou de ser para apenas para “iniciados” 
ou profissionais.  




Com isso, pessoas de diversas áreas e com intenções diferentes passaram a 
produzir imagens, o que fez a produção de fotografias aumentar vertiginosamente, 
especialmente, após o advento das tecnologias digitais na contemporaneidade. 
Podemos dizer que a partir desse momento, a fotografia passou a ser também uma 
forma de relacionamento através de redes sociais como Facebook e Instagram, por 
exemplo. “Vivemos na imagem e a imagem vive em nós e nos faz viver” 
(FONTCUBERTA, 2011).  
Para Baitello (2005), na contemporaneidade temos ao mesmo tempo “o 
surgimento de uma instância crescente de imagens que se insinuam para serem vistas 
enquanto decresce em igual proporção a capacidade humana de enxergá-las” 
(BAITELLO, p. 96). Passamos a viver em um mundo que nos bombardeia de imagens 
desde a hora que acordamos até o momento em que vamos dormir. Portanto, a pós-
modernidade é marcada pela saturação de imagens dos mais diversificados tipos 
possíveis.  
Na rua, na escola, no trabalho, ou mesmo num momento de lazer com a 
família e principalmente, quando estamos expostos a algum tipo de mídia, somos 
“violentados” por uma avalanche de conteúdo por meio de fotos. “De tanto ver já não 
vemos nada: o excesso de visão conduz à cegueira por saturação” (FONTCUBERTA, 
2012, p.54). 
Por isso, para Fontcuberta, vivemos o momento do “fotografo, logo existo”. 
“Imagens-kleenex: usar e descartar. Produzimos tanto quanto consumimos: somos 
tanto homo photographics quanto simples viciados em fotos, quanto mais fotos melhor, 
nada pode saciar nossa sede de imagens, o soma da pós-modernidade” 
(FONTCUBERTA, 2012, p.31).  
 Ainda segundo Fontcuberta (2011), esse momento pode ser chamado também, 
no caso da fotografia, de pós-fotográfico, processo que consiste na fotografia adaptada 




a era da informação, mais especificamente à internet. E se por um lado o excesso de 
imagens e informações favorece o acesso de todos aos conteúdos mais facilmente, por 
outro, faz com que eles não sejam vistos com atenção. Por isso, o autor afirma que é 
necessário fazer um processo de reciclagem de imagens, no caso da fotografia. Um 
processo que ele chama de ecologia do visual e que consiste em penalizar a saturação 
e valorizar a reciclagem na contemporaneidade, deslegitimando os discursos de 
originalidade e ressaltando as práticas de apropriação e compartilhamento dentro do 
campo da arte, especialmente na fotografia. 
Portanto, frente a essa a situação de saturação, para os artistas 
contemporâneos, especialmente para os fotógrafos, não se trata mais de produzir 
novas obras do zero, mas sim de criar novas formas de conteúdo a partir da reciclagem, 
ou seja, repensar o processo de produção da obra de arte. No entanto, vale destacar 
que a ideia de reciclagem não é nova dentro da arte. Diversos artistas já fizeram isso de 
alguma forma no passado, o diferencial agora é que a partir dos anos 70 esse 
reaproveitamento passa a se dar também por meio do uso das novas tecnologias da 
informação e comunicação. Não se reaproveita mais apenas jornais e revistas, mas sim 
bits de informação. 
Então, no pós-moderno, o artista vai retomar práticas artísticas anteriores, 
reciclá-las e misturá-las muitas vezes com as novas tecnologias da informação, 
buscando assim uma experiência criativa mais livre.  
O termo designa justamente o heterogêno [...] no qual se conjugam a 
preocupação de se manter ligado à tradição histórica da arte, retomando 
formas artísticas experimentadas, e a de estar presente na transmissão 
pelas redes, desprezando um conteúdo formal determinado 
(CAUQUELIN, 2005, p.129). 
 
 
Ou seja, no pós-modernismo temos a figura de um artista que se liberta do 
excesso de informação, que é próprio da sociedade em rede, que a coloca em xeque, 




que tensiona os dados recebidos e reverte à obviedade do mundo em matéria-prima 
criativa. “A tecnologia digital proporciona calamidade para uns e libertação para outros” 
(FONTCUBERTA, 2012, p.15). 
Além disso, na contemporaneidade, com o desapego da autoria, o artista 
abre espaço também para a participação de um novo elemento no trabalho: o público, 
que ajudará a complementar a obra quando for conferi-la nos museus e galerias de 
arte. “O espectador já não é um simples observador passivo, mas o agente em quem 
recai a responsabilidade de consumar o ato criativo com a decisão que tome” 
(FONTCUBERTA, 2012, p.44).   
Essa postura começa a ficar mais intensa a partir do final dos anos 70, 
especialmente na fotografia. E entre os artistas que incorporam essas características 
em suas obras, selecionamos para este estudo o alemão Thomas Ruff por entender 
que seus trabalhos refletem o pós-moderno e dialogam com a ideia de ecologia visual 
proposta por Fontcuberta (2011).  
Portanto, a escolha de Thomas Ruff se deu por entender que ele é um artista 
que utiliza todas as possibilidades trazidas pelo pós-moderno, já que em suas séries, 
ele revisita os conceitos tradicionais da fotografia para misturá-los com recortes de 
jornais, mas também com imagens retiradas da internet. Dessa forma, podemos inferir 
que a intenção do artista é questionar o meio fotográfico por meio dessa 
experimentação empírica. 
 Ou seja, as obras de Ruff repensam os valores da fotografia clássica e 
também avaliam as possibilidades que a apropriação e o compartilhamento trazem ao 
universo artístico, especialmente, para a produção de conteúdo, além de refletir ainda 
sobre a forma como as imagens são vistas e percebidas pelos observadores em 
galerias e museus. 




No entanto, como a obra de Ruff é vasta, já que desde os anos 70 ele tem 
produzido em média, pelo menos, uma série por ano, neste estudo, dentre todos os 
trabalhos, selecionamos para análise, especificamente, obras de duas séries dele, 
“Nudes” e “Jpeg”, por entender que nelas as características da pós-modernidade estão 
presentes de forma mais clara e intensa que nas demais.  
A escolha da série “Nudes” (1999) se deu porque o artista vai selecionar e 
baixar imagens pornográficas da internet para manipular essas fotografias numa 
tentativa de desconstruir esse material, retirando todos os detalhes, deixando essas 
imagens nuas, para assim criar uma nova forma de observação, gerando desta forma 
um conteúdo reciclado, que é aberto, e poderá ser reconstruído pelo público com uma 
nova significação. 
Mesmo caso da série “Jpeg” (2004) que foi selecionada porque o artista se 
apropriou de fotografias veiculadas em diferentes meios, de factuais como o atentado 
terrorista de 11 de setembro de 2001 nos Estados Unidos a paisagens bucólicas da 
Floresta Negra na Alemanha, além de imagens produzidas por ele, para discutir a 
questão da veracidade da imagem e investigar também como a fotografia é vista e 
como ela é percebida pelo público. 
Além do fato de responder ao momento pós-moderno, outra razão para a 
seleção dos trabalhos de Ruff para essa pesquisa se deu por sua aproximação visual 
com a pintura, colocando a fotografia, ao adotar suas imagens monumentais, em lugar 
de destaque, algumas vezes até no lugar das próprias pinturas dentro das galerais de 
arte e museus pelo mundo, o que têm contribuído para uma nova forma de olhar as 
fotografias. 
Portanto, neste estudo pretendemos demonstrar que a obra de Thomas Ruff 
dialoga com a pós-modernidade, porque ele é um pós-moderno em sua essência, já 
que a todo momento, ele vai ao passado recolher conceitos, especialmente na 




modernidade, para depois retornar ao presente para misturá-los com tecnologia em 
seus trabalhos.  
Sua ideia é nos fazer refletir sobre os cânones da fotografia diante da 
situação colocada pela pós-modernidade, só que ao mesmo tempo transformando a 
fotografia através de suas apropriações e reciclagens. 
Contemporâneo não é apenas aquele que, percebendo o escuro do 
presente, nele apreende a resoluta luz; é também aquele que, dividindo 
e interpolando o tempo, está à altura de transformá-lo e de colocá-lo em 
relação com outros tempos, de nele ler de modo inédito a história, de 
‘citá-la’ segundo uma necessidade que não provém de maneira 
nenhuma do seu arbítrio, mas de uma exigência à qual ele não pode 
responder (AGAMBEN, 2009, p.72). 
 
 
Para atingir o objetivo proposto, essa pesquisa foi dividida em três diferentes 
capítulos. No primeiro chamado de “Da ruptura com o documento às possibilidades 
da contemporaneidade”, fizemos uma breve explicação sobre a quebra de paradigmas 
que a fotografia precisou enfrentar até conquistar seu lugar como arte na 
contemporaneidade, além de situar o artista desta pesquisa, Thomas Ruff, dentro dessa 
linha do tempo.  
Para isso, esse capítulo foi dividido em três subcapítulos: 1.1 O poder do 
documento fotográfico; 1.2 A crise da veracidade do documento e o surgimento 
da expressão e 1.3 Fotografia e arte contemporânea: de vetor a forma própria de 
arte. 
Já no segundo capítulo chamado de “A poética do artista Thomas Ruff e a 
pós-modernidade na fotografia” nos aprofundamos na biografia de Ruff e nos 
trabalhos produzidos pelo artista ao longo de sua carreira, para dessa forma, conseguir 
demonstrar sua poética.  
No subcapítulo, 2.1 Os trabalhos e a vida de Thomas Ruff: a 




transformação, ressaltamos momentos pertinentes de sua vida e que influenciaram na 
confecção de suas obras, assim como também explicitamos todos os seus trabalhos 
artísticos desde o início de sua carreira até a atualidade.  
No terceiro e último capítulo da tese “Metodologia e análise de obras 
selecionadas de Thomas Ruff”, apresentamos a metodologia utilizada para analisar 
as 12 obras do artista selecionadas (seis de cada série) de “Nudes” e “Jpeg” nesta 
pesquisa de doutorado. 
O capítulo foi dividido em 3.1 Nudes e uma nova forma de apresentação 
do nu, 3.1.1 imagens, 3.2 Jpeg e landscape dentro da ecologia do visual e 3.2.1 
imagens. Em cada um desses tópicos foram feitas as análises das respectivas obras 
de arte já selecionadas anteriormente para demonstrar como o trabalho do artista 
























1.1 O poder do documento fotográfico 
A fotografia nasceu em 1826, em meio à sociedade industrial, num momento 
de expansão das metrópoles, mudanças na economia, nas noções de localização e 
também de comunicação, onde o subjetivo cedia lugar ao racional, onde à técnica 
imperava sob o artesanal. “Tudo isso, associado ao seu caráter mecânico, fez da 
fotografia, na metade do século XIX, a imagem da sociedade industrial, a mais 
adequada para documentá-la, servir-lhe de ferramenta e atualizar seus valores” 
(ROUILLE, 2009, p.16). 
O caráter mecânico e extremamente técnico do dispositivo fotográfico 
forneceu-lhe um status de “espelho do real” e um lugar de honra dentro da sociedade 
industrial, como um de seus principais instrumentos. Acreditava-se na época na 
observação direta dos eventos e fenômenos e que nada poderia ficar entre o captado 
pela objetiva e o resultado final obtido após a revelação fotográfica. “A imagem nascia 
da projeção de uma cena sobre a superfície fotossensível. [...] sem permitir 
intervenções pontuais e de forma mecânica, portanto, aparentemente automática” 
(FONTCUBERTA, 2012, p.65) 
Portanto, acreditava-se que a imagem captada pelo fotógrafo funcionava 
como uma espécie de documento fiel da realidade, que não retratava subjetividades ou 
recortes, apenas a “verdade”, o que lhe rendeu status de precisão, por isso, foi 
amplamente utilizada na medicina, arqueologia, engenharia e arquitetura, entre outros 
campos que não aceitavam nada que não fosse estritamente comprovado e 




demonstrado. “Ao colocar uma máquina óptica no lugar das mãos, dos olhos e das 
ferramentas de desenhistas, gravadores e pintores, a fotografia redistribui a relação 
que, havia vários séculos, entre a imagem, o real e o corpo do artista” (ROUILLE, 2009, 
p.34). 
Outra característica da fotografia que também colaborou para sua aderência 
ao modo de vida da sociedade industrial foi à possibilidade de produzir em série, que se 
assemelhava a uma fábrica e não ao modo artesanal de uma produção artística. A partir 
dessa possibilidade, a construção de uma nova ferrovia, a vida urbana, o sofrimento no 
campo, a descoberta de uma nova doença, tudo passou a ser documentado e 
arquivado através do processo fotográfico. E para organizar essa profusão de imagens, 
surgiu o álbum.  
Portanto, pode-se dizer que a fotografia ajudou a disseminar o estilo de vida 
considerado “moderno”, retratando esse universo, produzindo assim novas visibilidades, 
de forma bem diferente do desenho, que interpretava o que via e tomava forma pela 
mão do artista. A fotografia era considerada um registro automático, que nada escondia, 
nem o visível nem o não visível aos olhos e que tinha características como a exatidão e 
a precisão, por isso, ela se tornou uma espécie de mediadora entre os homens e o 
mundo, ou seja, auxiliou nessa saída do local para o global. Essa mediação atingiu a 
potência máxima quando a partir de 1920, a fotografia se aliou à imprensa no 
fotojornalismo. 
Ao surgir na segunda metade do século XIX, a fotografia respondeu a uma 
crise de confiança que atingia o valor documental das imagens manuais. Neste período, 
a técnica e a economia prevaleceram sobre a estética. “Essa nova ordem de prioridade 
não é evidentemente fatal, uma vez que fotógrafos-artistas vão mobilizar toda sua 
energia para se livrar dela, mas ela dominará a fotografia-documento durante quase um 
século e meio” (ROUILLE, 2009, p.54).  




No entanto, no momento em que a fotografia ganhava cada vez mais espaço 
dentro da lógica comercial da sociedade industrial, paralelamente, surgiam iniciativas 
como os salões, que tentavam elevar a fotografia ao status de arte, mas também 
promover seu caráter democrático, já que se acreditava que ela olhava para todas as 
coisas sem hierarquizar nada.  
Alguns pintores como Delacroix diziam que o problema da fotografia era sua 
perfeição, já que o ato de fotografar era tido como algo estritamente mecânico e na 
época, acreditava-se que fotógrafo “apenas” tirava a foto, enquanto que o pintor, ao 
contrário, escolhia livremente o que iria retratar na tela, que ele tinha liberdade para 
criar sua obra. 
Com a fotografia, um novo olhar surgiu, onde a imanência ocupou o lugar da 
transcendência, ou seja, onde o sagrado e o comum passaram a ser tratados com o 
mesmo peso, ao contrário da pintura onde a transcendência sempre imperou. Ela 
trouxe uma nova objetividade, um olhar direto, que não era impregnado nem por 
tradições e nem por crenças. “O procedimento parecia garantir assim a consecução de 
análogos confiáveis de um mundo real, reflexos minimamente codificados, crença que 
sustentou os imperativos documentais da fotografia formalizados ao redor da noção de 
rastro” (FONTCUBERTA, 2012, p.65). 
A fotografia nesse momento era reconhecida como um documento porque se 
acreditava que ela retratava a partir do que realmente existia, numa espécie de 
“espelho” que suspendia no espaço e no tempo determinado momento. Havia uma 
convicção, uma crença de que ela registrava fielmente a realidade, que era seu rastro, 
ou seja, um signo pierciano1, que se dá por contiguidade física. “Na fotografia, o 
                                                 
1 A tricotomia pierciana do signo consiste em representações por similaridade, que são ícones; 
e que resultam de uma conexão direta entre signo e objeto, que é o índice; e por fim, as que se 
fixam por hábito ou convenção, que dão origem aos símbolos (Peirce, 1990). 




encontro entre a ordem das coisas e a ordem das imagens passa pelos procedimentos 
de crença” (ROUILLE, 2009, p.67).  
No entanto, artes como a pintura e o desenho eram apenas representações 
obtidas a partir da interpretação pessoal. “Ao realizar uma obra artística, o homem 
obedece a um interesse particular, é impelido pelo anseio de exteriorizar um conteúdo 
particular” (HEGEL, 2009, p.31). Já a fotografia, com seu caráter de máquina aliado a 
impressão, trouxe a noção de registro universal e para chegar a esse fim, deixou de 
lado a mão (o particular) e colocou o equipamento e sua técnica, sem autor e nem 
formas específicas.  
Toda essa crença acabou por criar uma idéia de transparência à fotografia, 
chegando muitas vezes até a confundir a imagem com o que foi retratado nela. “Seja o 
que for que ela dê a ver e qualquer que seja sua maneira, uma foto é sempre invisível, 
não é ela que vemos” (BARTHES, 1984, p.16). Para Barthes, a idéia se justificava 
porque o referente aderia à imagem com a fotografia, era como se entre quem via a 
fotografia e a referência não existisse nada, numa espécie de registro fiel da coisa em 
si, que não era capaz de negar que de fato a coisa esteve lá, criando o conceito de 
“isso foi”. Já no desenho, ao contrário, o artista poderia usar sua imaginação para 
ajudar a criar sua obra e muitas vezes, nem precisaria ter tido contato anterior com a 
realidade, pois ele não tinha a obrigatoriedade, o compromisso de registrar o mundo tal 
como ele realmente era, havia liberdade poética. 
Essa situação criou um embate entre fotografia e arte, já que acreditava-se 
que a pintura, desenho e escultura, por não terem preocupação imediata com a 
semelhança, forneciam um espaço para a criatividade do artista e por isso, eram 
consideradas formas artísticas. Já a fotografia era vista apenas como processo 
mecânico. “Sempre a arte foi para o homem instrumento de consciencialização das 
idéias e dos interesses mais nobres do espírito” (HEGEL, 2009, p.5).  




A fotografia cabia representar a coisa ou objeto da maneira mais fiel possível, 
ignorando as possíveis escolhas artísticas ou capacidades e anseios dos artistas, já 
que acreditava-se que isso ocorria graças à relação de analogia com o objeto e também 
a garantia de sua existência.  
Na sociedade industrial, as descobertas de novas tecnologias impulsionaram 
o desenvolvimento das cidades e o tempo passou a ser considerado parte integrante e 
muito importante do sistema industrial, por isso, cada minuto contava. Passamos, 
então, a ter pessoas que começavam a viver num ritmo cada vez mais acelerado para 
acompanhar essa tendência e a fotografia passou a ter seu processo automatizado 
para acompanhar essa transformação. 
 A fotografia começou a ganhar agilidade com os instantâneos, que no final 
do século XIX eram aquelas imagens que retratavam pessoas e objetos. Neste período 
tivemos a passagem na sociedade industrial do mundo das coisas e dos objetos para o 
mundo dos acontecimentos e eventos. Saiu à pose e entrou a imagem em movimento. 
Vale ressaltar que o termo instantâneo passou a ser usado de outra forma a partir de 
1947. Ele começou a designar fotos de revelação imediata feita com as câmeras 
Polaroid. 
Além disso, tivemos ao mesmo tempo a evolução das máquinas fotográficas 
que ficavam cada vez menores, mais leves e mais baratas, especialmente depois da 
entrada da empresa Kodak no mercado em 1888, que possibilitou que a fotografia não 
ficasse apenas na mão de alguns poucos iniciados. Com  isso, a fotografia deixou o 
local e se aventurou no global.  
Durante quase um século e meio, a função principal desempenhada pela 
fotografia foi a de arquivar o mundo que se descortinava, desde a arquitetura, política, 
economia e até mesmo na ciência por meio de álbuns, numa espécie de memória 




coletiva, mediando à relação entre o homem e o mundo. Portanto, começou aqui o 
início da transformação do mundo em imagens. 
Graças a ela, a exterioridade ameaçadora do mundo torna-se, no salão 
do burguês, íntima e aconchegante. Mas, a tranquilidade tem um preço: 
a relação, às vezes perigosa, vivida com o mundo é delegada a um 
terceiro (o fotógrafo) e substituída pela relação visual com as imagens. 
O mundo começa a se transformar em imagens (ROUILLE, 2009, 
p.101). 
 
A fotografia trouxe novas utilidades em áreas como ciência, polícia, 
economia, entre outras, que provinham dos novos conhecimentos e de novas 
necessidades adquiridas pela sociedade industrial, que estava se desenvolvendo. No 
entanto, além de novos usos, a fotografia também estava alterando os modos de 
representação tradicionais e não apenas substituindo a mão do artista. 
Assim, a fotografia, com seu olhar considerado mecânico, ocupou as 
demandas mais práticas da arte e com isso, a libertou da preocupação de representar a 
realidade, cedendo espaço para uma criatividade sem limites ou imposições para o 
artista, que só precisava se preocupar, a partir da secularização da fotografia no 
começo do século XX, com suas idéias e inspirações. “Os caminhos da história fizeram 
[...] que a fotografia, em compensação, assediada pela urgência e por uma enormidade 
de exigências documentais, se limitasse a ser uma ocupação de massas” 
(FONTCUBERTA, 2012, p.30). 
 
 
1.2 A crise da veracidade do documento e o surgimento da expressão 
 
Enquanto a arte ficou livre para exercer sua essência criativa, a fotografia 
desempenhou um papel funcional por mais de um século, até não conseguir mais 
acompanhar os avanços tecnológicos que marcaram a passagem da sociedade 




moderna para a pós-moderna, que é baseada no espaço de fluxos, na comunicação em 
rede, na velocidade e na instantaneidade. 
Mas, ao mesmo tempo em que esse processo de separação entre arte e 
fotografia acontecia, diálogos entre os dois universos, considerados distintos, ocorriam. 
Desde o início do regime documental já havia fotógrafos que foram além da técnica e 
que ficaram “entre” a fotografia e a arte, que misturavam em suas imagens elementos 
dos dois campos, aparecendo assim a figura do fotógrafo-artista. Rouille (2009) defende 
que a primeira geração surgiu com os calotipistas como Gustave Le Gray, Henri Le 
Secq e Hippolyte Bayard2, que criou uma das primeiras fotomontagens, quebrando a 
ideia de documento ao mostrar o poder da ficção no seu “Autorretrato afogado” (1840).  
 
Figura 1 - Hippolyte Bayard, Autorretrato afogado, 1840 
Fonte: Fotoativa3 
                                                 
2 Em 1840, como forma de protesto pela falta de incentivo governamental e também do avanço 
do daguerreótipo, Bayard fez um autorretrato onde aparece de olhos fechados, envolto em um 
lençol e ao lado de um chapéu. A imagem tem como título “Autorretrato afogado”, dando a ideia 
de que o autorretrato foi feito pelo morto, o que contrariava o caráter documental. 
3Disponível em: <http://www.fotoativa.org.br/coloquio/wp-content/uploads/2014/08/figura-16-
Hippolyte-BAYARD-1801-1887-Franca-Autoportrait-en-noye-1840-.jpg>. Acesso em mar 2016. 




Com essa mistura de elementos, passamos a ter então a fotografia 
expressão, que se diferenciava do documento por valorizar aspectos que antes eram 
negados como a autoria da imagem fotográfica. “Elogio da forma, a afirmação da 
individualidade do fotógrafo e o dialogismo com os modelos são seus traços principais” 
(ROUILLE, 2009, p.161).  
Não temos mais um fotógrafo profissional ou artista, mas sim um ser híbrido, 
que era fotógrafo no trabalho e artista nas horas vagas, que planejava, organizava e 
fazia escolhas antes, durante e depois do momento do disparo da câmera e que tentava 
conceber uma linguagem própria, que por não ser tão arraigada ao documento, era 
mais livre para conversar com o universo da arte. 
 Assim como o pintor acredita que concebe suas obras desde o início, cada 
detalhe delas, o fotógrafo artista também parte desta premissa, e afirma que a imagem 
fotográfica pode sim ser pautada pelo gosto estético, a partir de seu repertório cultural 
pessoal, garantindo dessa forma qualidade artística ao trabalho realizado. Mas, vale 
destacar que a fotografia expressão não negou de forma total o caráter documental que 
marcava a fotografia até o início do século XX. Ela apenas ofereceu outros caminhos 
mais indiretos para acessar o assunto ou evento que seria fotografado.  
Portanto, enquanto o regime do documento afirmava que o sentido estava 
presente quando se fazia o registro, no regime da expressão a imagem era construída 
para produzir um sentido. Mas, esse novo momento também se diferenciava da 
fotografia artística, que privilegiava apenas a forma da imagem, já que no domínio da 
expressão eram levados em consideração o autor, suas escolhas, seus temas e seus 
objetos, ou seja, suas relações com o mundo. A ideia era captar também o subjetivo e o 
não corporal, ir além do que a técnica e o dispositivo permitiam. 
Com essa nova postura, o fotógrafo saiu da neutralidade trazida pelo 
distanciamento tão valorizado pelo documento. “A câmera é uma máquina, mas o 




fotógrafo não é um robô. O ato fotográfico submete o fotógrafo a uma sequência de 
decisões que mobiliza todas as esferas da subjetividade. O fotógrafo é um personagem 
que pensa, sente, se emociona, interpreta e toma partido” (FONTCUBERTA, 2012, 
p.188). 
Com a fotografia expressão a referência e a composição não estavam mais 
em lados opostos, como quando tínhamos de um lado o documento e do outro a arte. 
“A imagem fotográfica abandona a condição de objeto único e compartilhado pelas 
imagens artesanais para materializar a condição de imagem em trânsito, que tem seu 
significado condicionado ao modo de circulação e de atualização” (FATORELLI, 2013, 
p.34).  
Dentro deste contexto, passou-se a aceitar que as imagens captavam as 
entidades imateriais (incorporais), que eram os eventos e os acontecimentos. No 
entanto, um evento não é literalmente o que acontece em um determinado espaço de 
tempo e lugar, mas sim o designado no que acontece, expresso pelas nuances da 
fotografia.  
Para Fontcuberta (2012), isso ocorreu porque a fotografia já nasceu com a 
função basilar de registro do mundo, mas também de ficção, ou seja, de narratividade, 
portanto, não havia conflitos de interesses entre o documento e a arte como se pensava 
no início da fotografia, mas sim, na verdade, pontos complementares. Para o autor, a 
fotografia só precisava se libertar da descrição, ter uma chance de mostrar que poderia 
ir além do documento, porque potencial ela tinha para isso desde sua criação, mas que 
só começou a ocorrer no regime da expressão. “Esse primeiro cruzamento de caminhos 
entre a história da fotografia e as vivências dos fotógrafos exemplifica como a imagem 
se tornou relato, isto é, como libertando-se das ataduras da descrição, alcança outro 
estágio: o da narratividade” (FONTCUBERTA, 2012, p.110).  




Mas, mesmo os fotógrafos artistas renegando de certa forma as 
características do arquivo e do documento fotográfico, eles, por outro lado, também não 
enfrentaram a arte, com suas regras e conceitos de “pureza” criativa. E essa postura os 
levou ao encontro do pictorialismo, por exemplo, no final do século XIX, que mesclava 
conceitos da pintura e da fotografia.  
O pictorialismo ia contra a mecanização do procedimento fotográfico, queria 
tirá-lo do conceito de processo mecânico e transferi-lo para o mundo das artes, por isso, 
ia contra a ideia de quantidade, que é própria do meio fotográfico, em prol da qualidade. 
O movimento chegou, inclusive, a defender o retoque como forma de conseguir uma 
fotografia de maior qualidade, resgatando assim a mão do artista novamente no 
processo, como agregadora de valor. 
Para atingir esse objetivo, o movimento experimentou vários métodos de 
alterar a superfície da fotografia, utilizando desde pincéis, esponjas, borrachas, escovas 
até processos mais elaborados como bromóleo e a goma bicromatada, além do flou, 
que consistia em desfocar a imagem. Dessa forma, eles tentaram restaurar a ideia de 
originalidade e autoria na obra. A partir disso, tivemos um hibridismo entre a pintura e a 
fotografia, o que levou a uma aproximação com a pintura neoclássica, numa tentativa 
de se afastar dos valores do mundo moderno que se descortinava no período, além de 
uma rejeição a fotografia pura. O movimento perdurou até os anos 1930, e travou até 
esse período uma luta incessante com o modernismo. 
No mesmo período, houve também o surgimento do modernismo alemão, 
que trouxe uma nova forma de visibilidade e impactou o universo fotográfico, já que ele 
propunha uma volta à figuração, só que de uma maneira objetiva, o que contrapunha a 
estética dos pictorialistas. Um conceito que vai resgatar os valores mecânicos inerentes 
ao meio fotográfico, só que dessa vez, colocando-os em lugar de destaque dentro da 
obra de arte.  




Os artistas passaram então a se utilizar da fotografia como substrato para a 
arte, sendo Lászlo Moholy-Nagy, que era artista e não fotógrafo, um dos pré-cursores 
desse novo movimento. “Enquanto os pictorialistas desterritorializaram a arte fotográfica 
até os confins da pintura e das artes gráficas, os modernistas colocam-na, ao contrário, 
na fronteira do documento” (ROUILLE, 2009, p.262). Tivemos o advento de uma arte 
especificamente fotográfica, que valorizava as características do meio e as fotografias 
não precisavam mais ser escondidas na pintura como no pictorialismo para que 
tivessem qualidades artísticas. Não havia mais tensão entre o objeto e a máquina.  
A partir desta lógica, tivemos o surgimento de novas visibilidades e uma 
procura por uma “fotografia mais pura”, no sentido de valorizar os itens que foram 
descartados pelos pictorialistas como a nitidez, o foco, a claridade e a transparência. A 
“nova objetividade” fugia do indivíduo e de sua subjetividade até no retrato. Quando 
fotografava, a intenção não era a de buscar características do modelo como no conceito 
de retrato de Nadar, que almejava imprimir na imagem a personalidade de cada um.  
 
Figura 2 – Félix Nadar, Retrato de Charles Baudelaire. 
Fonte: ESPM4 
                                                 
4 Disponível em: < http://foto.espm.br/index.php/referencias/a-excentricidade-inventiva-de-felix-
nadar-1820-1910/> Acesso em mar. 2016. 




A lógica da nova objetividade era justamente o contrário. A fotografia deveria 
retratar o modelo da mesma forma como se fotografava uma paisagem, mostrando 
apenas aquilo que se via de forma objetiva na superfície da imagem. Pode-se dizer que 
essa objetividade mais tarde viria respingar nos trabalhos de artistas como Thomas Ruff 
que abordamos nesta pesquisa, especialmente, na série “Portraits”. 
 
Figura 3 – Thomas Ruff, Porträt (P. Stadtbaeumer), 1988, C-print, 23.5 x 17.8 cm 
Fonte: David Zwirner5 
                                                 
5 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/53/> 
Acesso em mar. 2016. 




Com essa fotografia de superfície, surgiram retratos em situações 
consideradas banais do dia-a-dia, que fugiam da pompa e do requinte dos estúdios 
fotográficos. Passamos a ter a partir deste momento, os retratos não posados e com 
isso, apareceram outras possibilidades como pessoas trabalhando, comendo, no 
banheiro ou até mesmo dormindo. “A inscrição automática das aparências promoveu a 
valorização do efêmero, do casual e do contingente, que se tornaria paradigmática da 
produção visual do século XX” (FATORELLI, 2013, p.33). 
No entanto, nesse mesmo momento tivemos também o surgimento da 
fotografia subjetiva, que seguia outra linha e que defendia a experimentação do meio e 
valorizava primordiamente a subjetividade do fotógrafo, o que resultou em imagens 
abstratas. Posteriormente, na França, no fim dos anos 1970, apareceu a fotografia 
criadora, que veio de um movimento cultural que ajudou a acelerar o nascimento de 
uma nova forma de arte.  
O movimento tinha como ideal salvar a arte contemporânea, já que ela 
estaria passando um momento “confuso” e a única solução seria resgatar seus valores 
tidos por eles como imutáveis e eternos. “Caracteriza-se pelo respeito à pureza do 
procedimento e pelo seu papel de redentor da arte contemporânea. Da arte, importam 
somente os valores “eternos”, anteriores à arte moderna, pois julgada a arte 
contemporânea em pane, não seria o caso de imitá-la, mas somente salvá-la” 
(ROUILLE, 2012, p.278).  
Já no final do século XX, surge o movimento neopictorialista, que mistura 
arte fotográfica e experiências, numa tentativa de reduzir a velocidade de circulação de 
imagens e sua desmaterialização, especialmente depois do advento da tecnologia 
digital. “Não só Duchamp e os dadaístas se encontram nas raízes dessa atuação; 
também, é claro, a arte conceitual do final dos anos 1960 e a arte povera que se 




imporia, sobretudo a partir da Documenta V de Kassel de 1972 e que depois derivaria 
em diferentes escolas de apropriação e reciclagem” (FONTCUBERTA, 2012, 177).  
 
Figura 4 – Marcel Duchamp, Roda de bicicleta, 1951, 129.5 x 63.5 x 41.9 cm 
Fonte: Moma6 
 
A partir de Duchamp e de seus ready-mades e também do surrealismo de 
Man Ray, que trabalhou com colagens, filmes e imagens experimentais para compor 
suas obras, pode-se dizer que fotografia passou a se relacionar de forma mais direta 
                                                 
6 Disponível em: <https://www.moma.org/learn/moma_learning/marcel-duchamp-bicycle-wheel-
new-york-1951-third-version-after-lost-original-of-1913 > Acesso em mar. 2016. 




com a arte, mesmo que num primeiro momento sem seus procedimentos tecnológicos 
característicos. A fotografia passou a vista como uma possibilitadora de condições para 
um novo tipo de arte, sem a mão do artista, feita a partir de suas escolhas e não mais 
apenas do saber-fazer técnico. Ou seja, houve uma profunda modificação no papel do 
artista. 
Portanto, o artista fotógrafo não vai mais só produzir novas imagens, como 
irá sim também selecionar imagens, se apropriar de fotografias já produzidas por 
outros, o que vai acabar representando uma tentativa de resistir à desmaterialização e 
aceleração impostas pelos novos tempos.  
 
 
1.3 Fotografia e arte contemporânea: de vetor a forma própria de arte  
Já a partir dos anos 70 o que importava não era mais a discussão sobre a 
manipulação ou não de uma imagem ou sobre a aceitação da fotografia no campo da 
arte, o que se buscava entender era como a construção da imagem fotográfica na pós-
modernidade fazia parte da passagem para um novo regime de verdade. “Diante dessa 
nova tessitura não é que o fotógrafo se proponha a escolher entre o documento e a 
ficção, porque não há escolha possível: vivemos em uma emaranhada teia de ficções 
que não permite recuperar aquele ponto inicial da realidade primitiva” (FONTCUBERTA, 
2009, p.106). 
E assim como a fotografia libertou a pintura de sua função prática, 
tecnologias como a televisão e a internet libertaram a fotografia de sua função de 
organizar o mundo visualmente quando começaram a se popularizar, já que esses 
dispositivos estavam mais alinhados com os interesses da nova sociedade, a 
“sociedade em rede”. “A representação fotográfica se liberta da memória, o objeto se 




ausenta, o índice se evapora. A questão da representação da realidade cede lugar à 
construção de sentido” (FONTCUBERTA, 2012, p.65). 
A fotografia estava conquistando seu espaço no campo artístico, mas até 
aqui, ainda tínhamos a fotografia sempre como um complemento para a arte, numa 
função periférica dentro do processo artístico, funcionando apenas como uma espécie 
de ferramenta, de vetor. Entretanto, essa situação começou a mudar a partir do 
fortalecimento da arte conceitual, que passou a dar mais espaço e consequentemente, 
mais visibilidade para a fotografia.  
A fotografia passou a ser utilizada pelos conceituais porque suas 
características iam ao encontro da poética desses artistas. Ela muita vezes servia para 
ajudar no caráter processual dessa obra em transformação. Portanto, a arte conceitual 
abriu as portas do universo da arte para a fotografia, no entanto, ela ainda era 
consideranda um meio, um simples vetor, que servia de experimentação, já que ela não 
fazia parte da obra, tinha a função apenas de expor o que foi feito, por isso, era um 
produto menor do procedimento artístico, já que tornava possível converter essa arte 
em processo visível dentro de museus e galerias, gerando assim maior visibilidade.  
Essas imagens eram feitas pelos artistas sem muita ou até nenhuma 
preocupação com as técnicas do dispositivo, questão tão valorizada pelos fotógrafos 
artistas e pelos fotógrafos profissionais. Essa transgressão tinha exatamente o objetivo 
de evitar qualquer tipo de confusão da obra com a imagem, ou de que a imagem era a 
própria obra de arte. 
Já a partir dos anos 1980, a fotografia se consolidou como um dos principais 
materiais para a arte contemporânea. E houve uma mudança, só que não mais no nível 
de aceitação, mas sim de natureza. Passamos a ter uma nova geração de artistas que 
dominava o procedimento fotográfico e com isso, a fotografia saiu finalmente da posição 
de ferramenta para o importante papel de material da arte, nascendo dessa forma uma 




arte propriamente dita fotográfica e isso foi possível porque houve uma mudança na 
concepção de mundo. “A partir dos anos 1980 vislumbram-se sintomas de mudança 
que nos permitem assistir a um florescimento da fotografia como manifestação cultural 
e artística” (FONTCUBERTA, 2009, p.189). 
Surgiu a partir deste momento, a arte-fotografia, que rompia com todas as 
práticas anteriores, porque era feita por artistas. Técnica e estética passaram a andar 
juntas. Houve uma quebra da ligação do artista com o gesto. Com isso, a fotografia 
ocupou um espaço deixado pela pintura. E alguns artistas como Andreas Gursky 
aproveitaram para produzir obras tão grandes e imponentes quanto quadros. 
 
Figura 5 - Andreas Gursky - Chicago, Câmara de Comércio II, (1999); 2m x 5m  
Fonte: Tate7 
                                                 
7 Disponível em: <http://www.tate.org.uk/art/artworks/gursky-chicago-board-of-trade-ii-p20191> 
Acesso em mar. 2016. 





O evento, o processo, a interação social e a troca prevaleceram sobre o 
objeto. E a fotografia como substrato levou a arte cada vez mais para o caminho da 
secularização, sem com isso se aproximar do campo tido como fotográfico. Ou seja, 
foram os artistas que se apropriaram da fotografia para colaborar com suas 
necessidades artísticas que possibilitaram essa nova realidade. 
Além da fotografia, no final dos anos 1980 também surgiram várias 
experiências com outros tipos de materiais e tecnologias que poderiam ser utilizados 
pela arte como as instalações, as performances, a arte midiática e depois com a 
popularização da internet, a rede mundial de computadores no final do século XX. Outra 
possibilidade foi o uso do vídeo como material como na obra do artista Bill Viola8. 
 
Figura 6 - Bill Viola, Martyrs (Earth, Air, Fire, Water), 2014 
Fonte: página oficial Bill Viola9 
                                                 
8 O artista americano Bill Viola nasceu em 1951 e ajudou a consolidar a entrada do vídeo como 
um dos substratos da arte contemporânea. Suas obras consistem em instalações, vídeos e 
performances. 
9 Disponível em: < http://www.billviola.com/ >. Acesso em mar. 2016. 




Além disso, no final do século XX e começo do XXI cresceu também a presença 
da fotografia dentro de museus e galerias. “No século XXI, o mundo da arte acolheu 
plenamente a fotografia como suporte legítimo, em pé de igualdade com a pintura e a 
escultura, e os fotógrafos já estão habituados a expor e publicar seu trabalho em 
galerias de arte” (COTTON, 2013, p.7). Ou seja, a partir deste momento, a arte reata 
seu relacionamento com o mundo e passa do extraordinário para o ordinário, conceitos 
que influenciam até hoje sua produção artística. 
Portanto, as noções de artista e de obra novamente são reformuladas e 
ganham nova significação. Além disso, vale salientar que as mulheres tiveram um papel 
importante dentro deste contexto, pois ajudaram a ampliar os olhares da arte, numa 
perspectiva de reflexividade como o trabalho de Martha Rosler10. 
 
Figura 7 – Martha Rosler, Cleaning the Drapes, 1967-72, fotomotagem, 61 x 50.8 cm. 
Fonte: MoMa11 
                                                 
10 Em suas séries, Marta Rosler se preocupou em criticar, em denunciar os estereótipos das 
mulheres tratadas apenas como objetos sexuais. 
11 Disponível em <http://www.moma.org/collection/artists/6832>. Acesso em mai. 2016. 




Há também espaço agora para materiais execrados como os fluidos corporais 
como esperma e urina nas obras de artistas como Andrés Serrano12, numa poética que 
tem como premissa básica o choque.  
 
Figura 8 – Andreas Serrano, Piss Christ (1987) 
Fonte: Tecno Arte News13 
                                                 
12 A obra Piss Christ, de 1987, chocou por mostrar um crucifixo mergulhado num recipiente com 
urina. A obra foi considerada uma blasfêmia por cristãos e gerou até um debate nos Estados 
Unidos sobre se a arte merecia ter dinheiro público investido. 




Na pós-modernidade, os artistas passam intencionalmente da profundidade 
para a superficialidade. “O que substitui esses diversos modelos de profundidade é, de 
modo geral, uma concepção de práticas, discursos e jogos textuais, cujas estruturas [...] 
basta ressaltar que também aqui a profundidade é substituída pela superfície, ou por 
superfícies múltiplas" (JAMESON, 1997, p.40).  
Segundo Cotton (2013), com o fortalecimento da fotografia no século XXI, as 
pautas que a interessam aos artistas agora recaem sobre a produção de imagens de 
forma geral. Inclui-se nesse universo a questão sobre a forma como usamos a 
comunicação baseada em imagens no nosso cotidiano, nas redes sociais e nas 
plataformas de compartilhamento de conteúdo dentro do universo online. 
Essas novas facetas de produção de imagens não somente afetam as 
linguagens visuais e as formas de disseminação da fotografia como arte 
contemporânea como também nos impelem a definir de modo mais 
específico, diante da onipresença da fotografia na vida cotidiana, quais 
práticas devem ser consideradas artísticas (COTTON, 2013, p.8). 
 
 
Portanto, agora a preocupação da arte contemporânea não é mais a 
fotografia que se desmaterializa convertida em bits de informação com a chegada da 
tecnologia digital, mas sim como esses bits vão propiciar a propagação e circulação 
vertiginosa de imagens, especialmente no século XXI, com o advento da internet de alta 
velocidade e das redes sociais. 
Como resposta a esse momento onde temos muitas imagens disponíveis 
circulando, para Fontcuberta (2009), o artista agora não deve mais produzir obras a 
partir do nada, mas sim repensar as formas de se produzir fotografia, já que há um 
excesso de imagens no nosso cotidiano. O artista deve sair de seu “altar” num mundo 
paralelo e “profanar” obras, muitas vezes, recorrente ao “kitsch”, seja através da 
                                                                                                                                                              
13 Disponível em: <http://www.tecnoartenews.com/>. Acesso em mar. 2016. 




repetição, do copiar e re-copiar numa nova leitura, usando as tecnologias existentes a 
seu favor. 
Baitello (2005) partilha a mesma opinião sobre o excesso de imagens e o 
que deve ser feito para evitar uma crise de visibilidade. Para ele é preciso reaproveitar, 
muitas vezes, o que já está disponível, mas sempre proporcionando uma nova 
significação. “Um processo que podemos definir como um dos tipos de iconofagia14: as 
imagens desgastadas são devoradas por novas imagens que as reciclam” (BAITELLO, 
2005, p.17). 
Por isso, Fontcuberta (2011) propõe como uma alternativa ao excesso de 
imagens um processo que ele chama de “ecologia do visual”, que visa penalizar a 
saturação das imagens e valorizar a reciclagem de material fotográfico, utilizando para 
isso práticas de apropriação. “Em vez de culto da reprodução do real, toma lugar a 
aguda consciência de que o excesso de imagens satura o olhar, desvia a atenção e 
embaralha a consciência” (ROUILLE, 2009, p.408). 
Um exemplo de apropriação e reciclagem, que resulta numa nova 
significação, é o trabalho de Sherrie Levine. A artista fotografa a prova de fotógrafos 
famosos como Walker Evans para atualizá-las. Levine realiza o trabalho de 
reaproveitamento de uma forma para que as fotos se confundam com os próprios 
originais. Por isso, temos aqui uma imitação, no entanto, é uma “cópia” de outra 
natureza.  
A artista se apropria dessas imagens de tal maneira que a única diferença, 
além da perda de qualidade, é a legenda “Sherrie Levine segundo Walker Evans” no 
retrato de Allie Mae Burroughs feito por Evans no período da Grande Depressão nos 
                                                 
14 Iconofagia, segundo Baitello, é um conceito inspirado a partir do “pensamento antropofágico”, 
do Movimento Modernista Brasileiro dos anos 20, que propunha devorar ícones, ídolos e 
símbolos da cultura européia ao invés de imitá-la.  




Estados Unidos. Ou seja, agora, nem o gesto, nem mais o autor podem garantir o valor 
artístico do material apresentado. 
 
 
Figura 9 – 1ª imagem é a foto de Levine em 2001 e a 2ª é a original tirada por Evans em 1936. 
Fonte: After Walker Evans15 
 
 
Para Fontcuberta prevalecem agora à gestão e a circulação da imagem 
sobre o conteúdo, coletivizando dessa forma a autoria da fotografia. “A imagem 
fotográfica abandona a condição de objeto único compartilhado pelas imagens 
artesanais para materializar a condição de imagem em trânsito, que tem seu significado 
condicionado ao modo de circulação e atualização” (FATORELLI, 2013, p.34). Dentro 
deste universo da contemporaneidade, temos os trabalhos desenvolvidos pelos artistas, 
                                                 
15 Disponível em < http://www.afterwalkerevans.com/>. Acesso em mar. 2016. 




que não querem reproduzir o visível como os fotógrafos documentais, nem fugir da 
realidade como a fotografia de expressão ou transformá-la inteiramente como a 
fotografia artística. A ideia não é mais reproduzir o visível, mas sim tornar algo visível. 
Um exemplo da ideia de “tornar visível” é o trabalho do artista chileno Alfredo 
Jaar16 sobre o massacre de Ruanda, no continente africano, que é composto por caixas 
de papelão fechadas, cada uma contendo uma prova fotográfica em seu interior. 
Segundo o artista, por estarem dentro das caixas, os clichês não podem ser 
visualizados pelo público, apenas subentendidos. Essa subjetividade da obra é obtida 
por legendas em cima de cada uma das caixas em exposição e pela iluminação. 
 
Figura 10 – Alfredo Jaar, Imagens Reais, 1995. 
Fonte: Centre of Contemporary Art17 
                                                 
16 O fotógrafo chileno viajou parra o continente africano para ver com seus próprios olhos o 
genocídio de mais de um milhão de pessoas em Ruanda. No “Projeto Rwanda”, ele percorreu o 
país para conhecer histórias de sobreviventes e daqueles que perderam parte de sua família. 
17 Disponível em <http://en.csw.torun.pl/2014/09/27/alfredo-jaar-the-sound-of-silence/>. Acesso 
em mai. 2016. 




Portanto, a fotografia contemporânea é um processo muito amplo tanto 
quanto à forma quanto à intenção. “Envolvendo os esforços sucessivos de inúmeros 
fotógrafos independentes. [...], que criam obras destinadas a serem expostas nas 
paredes das galerias e nas páginas dos livros de arte” (COTTON, 2013, p.7).  
Ou seja, esses trabalhos são criados para um público acostumado a 
“consumir” arte, que frequenta as galerias, os museus e vários festivais de arte 
existentes. Vale destacar também que a obra agora deixa ser um relacionamento 
exclusivo entre o fotógrafo-pintor e a fotografia-quadro para dar espaço para a 
participação do receptor, que passa a ter uma função ativa no processo, não sendo 
mais um espectador como na arte moderna. Na pós-modernidade caberá ao público, 
muitas vezes, completar a obra de arte, numa ideia de co-produção na confecção do 
trabalho artístico. 
Portanto, pode-se afirmar que a fotografia contemporânea é diversa, extensa 
e está em constante transformação e que além dos temas, a figura do artista também 
está bastante modificada. “A fotografia artística contemporânea é impulsionada pelas 
escolhas sagazes e ativas de seus produtores, cujas obras conservam a brilhante 
natureza dialógica de uma forma de arte dentro de uma paisagem fotográfica mais 
ampla em permanente mutação” (COTTON, 2013, p.8).  
Mas, no final do século XX, as incertezas trazidas pelo novo milênio fazem a 
arte adotar uma postura mais na defensiva, obrigando-a se territorializar para escapar 
do “trator” da globalização. Para ancorar-se no território e fugir do global, a arte vai 
buscar o particular ou muitas vezes, o trivial. No entanto, essa aparente banalidade 
funciona como uma barreira para se garantir ante os valores que passaram a ser 
difundidos pela nova sociedade. Surge como uma forma de dar espaço ao que é 
marginalizado e cria novas visibilidades. 





Figura 11 - Philip-Lorca diCorcia, Head #10, 2002, chromogenic print, 48 x 60 inches 
Fonte: Moma18 
 
Entretanto, apesar da aparente amplidão dos temas retratados nas imagens 
contemporâneas, segundo Cotton (2013), é possível separar os trabalhos dos 
fotógrafos contemporâneos em oito grandes grupos. Segundo a autora, isso pode ser 
                                                 
18 Disponível em <https://www.moma.org/learn/moma_learning/philip-lorca-dicorcia-head-10-
2002> Acesso em mar. 2016. 




feito a partir da motivação do artista e também pelo método de trabalho. O primeiro 
grupo seria composto por fotógrafos que criam estratégicas e eventos especialmente 
para a câmera, como é o caso de Philip-Lorca diCorcia19. Já o segundo é formado por 
artistas como Jeff Wall20, que constroem ou encenam algo, especialmente, para a lente 
da câmera. 
 
Figura 12 - Jeff Wall, Insomnia, 1994, transparência em caixa de luz, 1722 x 2135 mm 
Fonte: Tate21 
                                                 
19 O fotógrafo americano Philip-Lorca diCorcia tem um trabalho que mistura instântaneos 
cotidianos e imagens de extrema qualidade, encenadas para a câmera, de forma quase teatral.  
20 O fotógrafo canadense Jeff Wall trabalha com imagens em grande escala como se fossem 
quadros e seus trabalhos são dirigidos. São uma espécie de ficção do real. 
21 Disponível em <http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/jeff-wall/room-
guide/jeff-wall-room-6> Acesso em mar. 2016. 




A terceira categoria é marcada pela falta de expressão ou dramaticidade nas 
imagens, numa espécie de superficialidade, conseguida também com o uso de câmeras 
de grande formato, como a série “Portraits” de Thomas Ruff, que mostra retratos sem 
interioridade de pessoas consideradas comuns. Já o quarto grupo aborda temas 
normalmente ignorados pela fotografia como é o caso dos artistas David Weiss e Peter 
Fischli22, que fazem releituras de natureza morta. 
 
Figura 13 - David Weiss e Peter Fischli, At the Carpet Shop (1979), 24cm x 36cm 
Fonte: Artsy23 
                                                 
22 Tanto Peter Fischli (1952) e David Weiss (1946-2012) nasceram em Zurique, na Suíça. Eles 
começaram a trabalhar juntos em 1979. As obras da dupla tratam da banalidade da vida 
cotidiana e perpassam meios como a fotografia, o vídeo, as projeções, filmes e esculturas. 
23 Disponível em: <https://www.artsy.net/artwork/peter-fischli-and-david-weiss-at-the-carpet-
shop>. Acesso em mar. 2016. 




Já os que se encaixam na quinta categoria, por sua vez, fazem uma espécie de 
diário da intimidade, expõem seu cotidiano nas fotos como é o caso de Nan Goldin24, 
que retrata todos seus relacionamentos amorosos e sexuais e de seus amigos nas suas 
séries fotográficas. 
 
Figura 14 – Nan Goldin – Nan e Brian na Cama, NYC (1983), 51 x 61 cm 
Fonte: Matthewmarks25 
                                                 
24 Nan Goldin nasceu em Boston (1953) onde iniciou sua carreira retratando gays e drag quens, 
que acabaram permeando sua obra. Ela se destacou em Nova York por suas fotografias 
pessoais e intensas com “A Balada da Dependência Sexual”, que consistia em uma 
apresentação em slides que era exibida em boates e se tornou seu mais conhecido trabalho. Na 
década de 90, a artista inclui a Aids na sua obra, após perder vários amigos para a doença. 
25 Disponível em <http://www.matthewmarks.com/new-york/artists/nan-goldin/selected-works/>. 
Acesso em mar. 2016. 




No entanto, a sexta categoria dá destaque ao caráter documental da 
imagem, numa espécie de resgate atualizado do gênero, com artistas como Paul 
Graham26. Assim como o sétimo grupo que vai usar a variedade de métodos 
fotográficos existentes para fazer releituras de imagens clássicas, mas criticando a 
noção de originalidade, como Vik Muniz27 e Cindy Sherman28. 
 
Figura 15 - Sem título #216, Cindy Sherman (1989) 
Fonte: Site kunsthaus29 
                                                 
26 O britânico Paul Graham foi um dos primeiros fotógrafos a juntar fotografia em cores e o 
gênero documental no Reino Unido na década de 80, ampliando o horizonte da fotografia. 
27 Muniz usa em sua obra técnicas com materiais como chocolate, açúcar e lixo. Ele cria 
imagens com essas substâncias que são perecíveis e depois fotografa.  
28 A americana Cindy Shermman ficou famosa por suas composições de personagens, feitas a 
partir de sua própria atuação, para fazer autorretratos do universo feminino. 
29 Disponível em: <http://www.kunsthaus.ch/sherman/site/index_en.html>. Acesso em mar 2016. 




Por fim, temos o oitavo grupo de artistas, que chama a atenção para as 
escolhas que o fotógrafo faz, para as possibilidades que ele tem ao criar uma obra de 
arte, como Sherrie Levine e suas “interpretações” de Walker Evans citada 
anteriormente.  
Além disso, vale ressaltar que na contemporaneidade, o artista não tem 
receio de usar a tecnologia em favor do seu trabalho. Não há mais conflito entre a 
tecnologia e a mão do artista como no passado. Agora, os dois podem conviver juntos 
de forma harmoniosa nas obras de arte. Portanto, os artistas contemporâneos 
“intensificaram a natureza híbrida dos artefatos tecnológicos, inaugurada pela fotografia, 
amplamente trabalhada pelo cinema, intensificada pela videoarte e recentemente 
expandida pelas instalações multimídia” (FATORELLI, 2013, p.33). 
Alguns artistas até se aproveitam as tecnologias digitais como uma 
alternativa para fugir do controle dos marchands e chegam até a publicar seu material 
em plataforma online, como sites e redes sociais, ganhando dessa forma visibilidade 
em um público mais amplo do que aquele que, eventualmente, frequenta os museus e 
galerias de arte. “A fotografia como arte contemporânea no século XXI é intensamente 
influenciada pelo impulso das tecnologias digitais tanto na produção quanto na 
disseminação de imagens” (COTTON, 2013, P.10). 
Para Fatorelli, as tecnologias eletrônicas e digitais acrescentam um novo 
vetor à dinâmica da fotografia, e consequentemente, para os artistas. “A fotografia 
sobrepõe à sua face de imagem-objeto (material e tangível) a condição de imagem 
incorpórea” (FATORELLI, 2013, p.34).  
No entanto, quando a fotografia perde a associação com sua antiga base 
física e material de mundo, ao invés de estar fadada a desaparecer em bits de 
informação, ela, na verdade, está ampliando seu universo, já que abre a possibilidade 
de migrar para diferentes tipos de plataformas virtuais, além de ter sua questão 




temporal expandida na pós-modernidade. Deixa-se de lado a ideia de obra de arte 
como um produto finalizado pelo artista a partir de um ato de genialidade e entra o 
conceito de um produto que vai se transformando com o passar do tempo e com a 
interação do público. A partir disso, o clique é apenas uma das etapas do longo 
processo criativo que será desenvolvido pelo artista desde a concepção de seu trabalho 
até sua exposição em museus. 
Os fotógrafos artísticos contemporâneos [...] propõem releituras de 
nosso entendimento material e físico do passado da fotografia enquanto 
continuam expandindo seu vocabulário como arte contemporânea. 
Esses profissionais nos propõem maneiras de trabalhar e pensar que 
têm direção e substâncias verdadeiras num ambiente progressivamente 
digitalizado, como todas as mudanças intrínsecas de valores que isso 




Portanto, ao longo deste primeiro capítulo mostramos de forma concisa como 
a fotografia foi da posição de documento e registro histórico da sociedade, seu ponto 
inicial, passou pelo regime da expressão com suas experimentações até mergulhar no 
universo da arte contemporânea, criando assim uma “nova” arte dentro da própria arte, 
que é a arte-fotografia.  
Esse processo “consistiu em abrir esse espaço discursivo para outras 
propostas: a expressão, a imagem, a escrita e a opacidade, a arte dos fotógrafos, a 
fotografia dos artistas, as alianças (especialmente entre arte e fotografia), a construção, 
o dialogismo, etc. Mas igualmente a ficção, o virtual, o alhures” (ROUILLE, 2009, 
p.450).  
O olhar ficou mais livre da necessidade de ligação com a realidade e ao 
invés de ficar limitado, pelo contrário, ele se estendeu por várias direções diferentes, 
conforme as oito categorias citadas por Cotton (2013) e apresentadas neste capítulo. 




Deixaram de ter importância as questões como semelhança, referente, original e cópia, 
de modelo e simulacro. 
Portanto, neste primeiro capítulo fizemos uma abordagem concisa da história 
da fotografia até sua inserção na arte contemporânea. O intuito da revisão era 
apresentar o universo onde está situada a obra de Thomas Ruff, que é tema desta 
pesquisa. Nos próximos capítulos deste estudo, iremos mostrar como obra dele é pós-
moderna e reflete esse novo momento em que não basta apenas saber que temos 
muitas imagens, mas sim repensar novas formas de produção frente ao excesso. Por 
isso, entendemos que a escolha de Ruff para este estudo se justifica porque ele 
repensa as possibilidades que o momento proporciona para a fotografia como forma de 
arte de seu tempo, mas também questiona e atualiza conceitos da fotografia, 
misturando isso em seus trabalhos, especialmente “Nudes” e “Jpeg”. 
 
Figura 16 – Thomas Ruff, Jpeg, ti01, 2005, 262 x 188 cm 
Fonte: David Zwirner30 
                                                 
30 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/13/#>. 
Acesso em mar. 2016. 




2. A poética do artista Thomas Ruff e a pós-modernidade na 
fotografia 
 
Após apresentar o contexto onde está inserida a fotografia na 
contemporaneidade, neste segundo capítulo vamos abordar a biografia do artista 
alemão Thomas Ruff e suas principais obras. Iremos mostrar suas raízes e influências 
para entender como se constrói a poética desse artista, que une precisão com mistura, 
apropriação e reciclagem em suas séries fotográficas. 
Mas, antes disso é necessário fazer uma cronologia de sua carreira e de 
suas obras mais relevantes para compreender seu papel dentro da arte 
contemporânea. De forma geral, pode-se dizer que desde 1979 quando iniciou sua 
carreira em Dusseldorf até a atualidade, Ruff tem trabalhado organizando suas séries 
fotográficas como se fossem arquivos.  
O artista vai se utilizar de diferentes técnicas, que vão desde intervenções 
manuais até retoques digitais, para mostrar o abismo que existe entre o real e o 
artificial, entre o ser e o parecer. Ele e os demais fotógrafos que passaram pela escola 
de Dusseldorf enxergam a fotografia como uma arte que deve compreender o contexto 
cultural, político e social do mundo que os cerca. 
Seu objetivo principal é questionar os valores que tomamos como verdade 
absoluta, como a ideia de a fotografia retratar fielmente a realidade que nos cerca, ser 
um decalque do mundo. Portanto, seu foco é estudar as técnicas fotográficas, mas 
também como a nossa percepção visual pode ser manipulada. Pode-se dizer que o 
trabalho de Thomas Ruff nos permite revisitar conceitos relevantes à fotografia, mas 
sob o viés da pós-modernidade, ou seja, repensando os conceitos de apropriação, 
autoria e construção de conteúdo.  




Portanto, podemos dizer que Ruff tem se comportado como uma espécie de 
artista empirista por mais de 30 anos. Ele é um pesquisador que tem explorado as 
possibilidades do meio fotográfico, assim como também as da mídia de uma maneira 
geral nesse período. Para ele, a arte não é um produto único e acabado, mas sim algo 
que deve fazer as pessoas refletirem sobre seu tempo e que pode ser mudado de 
acordo com a interação do público. 
Desde o início, ele sempre adotou uma abordagem metódica: ele 
examina gêneros, motivos e técnicas sob a luz de seu carácter exemplar 
e cada uma de suas séries oferece tanto o seu próprio sujeito quanto 
sua própria técnica [...] Seu trabalho não contém nem narrativa nem 
momentos anedóticos, é puramente uma expressão de um método de 
trabalho conceitual em uma forma científica (WESKI, 2012, p.36, 




2.1 Os trabalhos e a vida de Thomas Ruff: a transformação 
O fotógrafo Thomas Ruff nasceu em 10 de fevereiro de 1958, em Zell am 
Harmersbach, na Floresta Negra, na Alemanha. Quando jovem ele pensava em ser 
astrônomo, já que era apaixonado por planetas e estrelas, mas isso mudou a partir de 
seu primeiro contato com o mundo da fotografia ainda na adolescência. Aos 16 anos, 
ele adquiriu sua primeira câmera fotográfica. Após comprar o equipamento, ele passou 
a fazer algumas aulas de fotografia básica e depois disso, resolveu começar a 
experimentar os limites do meio e do equipamento, como uma espécie de pesquisador 
                                                 
31 From the very beginning, he always adopted a methodical approach: he examines genres, 
motifs and techniques in the light of their exemplary character and each of his series offers both 
its own subject and its own technique […] His work contains neither narrative nor anecdotal 
moments, it is purely an expression of a conceptual working method in a scientific form (WESKI, 
2012, p.36) (original em inglês) 




da área. Sua ideia inicial era entender a fotografia, mas depois se transformou em 
quebrar os paradigmas do universo da imagem.  
A exploração das possibilidades do meio fotográfico está presente desde o 
início de sua carreira até em suas séries fotográficas mais recentes. Sua produção 
artística testa os limites da fotografia de forma experimental. “Suas séries constituem-se 
de um estudo coerente do meio da fotografia e tecnologias de imagem relacionadas, e 
ele começa a sua exploração artística considerando a sua utilização e seus avanços” 
(WESKI, 2012, p.21, tradução do autor)32. Entretanto, sua carreira como fotógrafo teve 
início com o registro de paisagens, enquanto ainda cursava o ensino médio. Mas, nesta 
mesma época, ele começou uma transição e passou a retratar casas alemãs. 
No ano de 1977, após concluir o colegial, Ruff foi aceito para estudar na 
Kunstakademie Düsseldorf (Düsseldorf Art Academy) sob a orientação de Bernd e Hilla 
Becher, que revolucionaram a fotografia nos anos 1970. Lá o artista permaneceu 
estudando até o ano de 1985. “Ruff chegou na Escola de Dusseldorf durante a metade 
dos anos 1970 quando a liguagem da fotografia contemporânea estava sendo 
reavaliada, especialmente a partir do despertar do conceitualismo e pós-modernismo” 
(ENWEZOR, 2012, p.9, tradução do autor)33.  
Para financiar seus estudos, o artista passou a trabalhar para uma empresa 
que produzia catálogos de casas pré-fabricadas. No início de seu curso na academia, 
Ruff era um dos únicos alunos da instituição a utilizar cores em suas séries fotográficas, 
o que representava um diferencial, já que o uso de cores nessa época não era habitual 
na Alemanha, ficando restrito apenas as imagens publicitárias ou jornalísticas.  
                                                 
32 “His series constitute a coherent study of the medium of photography and related imaging 
technologies, and he starts his artistic exploration by considering their usage and technical 
advances (WESKI, 2012, p.21). (original em inglês) 
33 “Ruff arrived at the Kuntakademie in Düsseldorf during a period in the mid 1970s when the 
language of the photography in contemporary art was undergoing critical reappraisal, especially 
in the wake of conceptualism and postmodernism” (ENWEZOR, 2012, p.9) (original em inglês). 




Ele também foi um dos primeiros a utilizar de manipulação digital nas 
imagens, mesmo antes de softwares gráficos se popularizarem. Além disso, enquanto 
estudou na Escola de Dusseldorf, ele se relacionou com outros estudantes que também 
viriam a se destacar, posteriormente, no universo da fotografia como Andreas Gursky, 
Thomas Struth, Candida Höfer, Angelika Wengler e Petra Wunderlich. Esses artistas, 
assim como Thomas Ruff, também foram alunos dos Becher e diretamente 
influenciados pelos seus ideais de objetividade. O casal propunha um retorno à “nova 
objetividade” alemã dos anos 20, que surgiu após o fim da Primeira Guerra Mundial 
com pioneiros como Albert Renger-Patzsch34.  
 
Figura 17 - Albert Renger-Patzsch, Hörder Verein - Coal Mixing Plant (Dortmund) antes 1929 
Fonte: Tate35 
                                                 
34 O fotográfo Albert Renger-Patzsch defendia que a imagem deveria ser um registro fiel do 
mundo moderno que se descortinava, rejeitando qualquer tipo de subjetividade. Dedicou-se a 
estudar e fotografar animais, plantas, além de artesãos e o processo de industrialização.  
35 Disponível em <http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/display/albert-renger-patzsch>. 
Acesso em jul 2016. 




Com os prejuízos deixados pela primeira guerra, os artistas desse período 
viram a necessidade de deixar de lado a abstração e voltar o olhar para o cotidiano da 
sociedade, que foi abalada pelo conflito armado. Vale destacar também que nos anos 
20 na Alemanha tivemos ainda o surgimento da Bauhaus36, escola de arquitetura, 
design e artes criada por Walter Gropius37, que pretendia unir artes e ofícios, numa 
ideia de obra total, que teve professores como os pintores Wassily Kandinsky e Paul 
Klee e diretores como o arquiteto Mies van der Rohe. A escola alemã tinha como ideais 
a objetividade, o pragmatismo e o funcionalismo. Ela serviu de base para o modernismo 
na arquitetura, mas também na escultura, na pintura e na fotografia.  
Então, a partir dos anos 50, o casal Becher começou a resgatar os conceitos 
da “nova objetividade” dos anos 20, mas fazendo uma atualização em suas séries 
fotográficas de estruturas industriais na Europa e em diversas outras partes do mundo. 
Para isso, eles retomaram a fotografia tirada em ângulo frontal, que era típica da 
imagem de identificação usada pela polícia e pela ciência. Além disso, todas as séries 
de imagens foram planejadas e produzidas com uma geometria calculada e eram 
assinadas em parceria, já que para a dupla, a fotografia ia além do momento do clique 
no equipamento.  
                                                 
36 A escola foi fundada em 1919 na República de Weimar e o nome significava “casa de 
construção”, numa tradução literal do alemão. O sistema educacional desenvolvido na escola 
era único, e promovia a integração entre artistas e artesãos. A escola teve três sedes, a 
primeira Weimar, a segunda em Dessau e a terceira em Berlim. A Bauhaus de Weimar chegou 
a ter oficinas de vidro, cerâmica, tecelagem, metais, carpintaria e pintura mural, escultura de 
madeira e de pedra, além de também artes de palco, impressão e encadernação. 
37 Gropius foi fundador da Bauhaus e é considerado um dos maiores arquitetos do século XX. 
Estudou em Berlim e em Munique. Começou seu próprio escritório em 1910 e teve o projeto 
para a fábrica Fagus como seu primeiro grande trabalho. Após a Primeira Guerra, depois de ser 
recrutado pelo grão-duque da Saxônia, fundou a Bauhaus, a partir da escola de Belas Artes 
existente lá. Durante o nazismo, Gropius foi obrigado a deixar o país e foi para os Estados 
Unidos, onde virou professor em Harvard. 
  
 




Os Becher trabalharam juntos por mais de cinco décadas, produzindo 
imagens grandes em preto e branco (tipologias), que retratavam estruturas 
arquitetônicas de diversos países como tanques de gasolina, silos, caixas d’água e 
fornos de fundição, objetos que representavam toda a dureza e a frieza da era pós-
industrial.  
Esses cenários, que para muitos passavam quase despercebidos no 
cotidiano, viraram imagens emblemáticas e poéticas devido à tamanha objetividade 
impregnada nas fotografias pelo casal. 
 
Figura 18 - Bernd Becher, Hilla Becher, Framework Houses, 1959-73, 41.2 x 30.5 cm  
Fonte: MoMa38 
 
                                                 
38 Disponível em: <http://www.moma.org/collection/works/127884?locale=pt>. Acesso em abr 
2016. 




Apesar da aparente simplicidade das imagens dos Becher, elas continham 
uma enorme riqueza de detalhes. Em suas fotografias, eles praticamente retiravam o 
objeto retratado da realidade e o transformavam em um novo objeto. “Os Becher foram 
peças fundamentais na adaptação da fotografia vernácula para funcionar como 
elemento de uma estratégia artística altamente refinada, com a intenção de infundir, na 
fotografia artística, vínculos visuais com a história e com a vida cotidiana” (COTTON, 
2013, p.16). 
E os alunos que passaram pela escola de Dusseldorf no período que o casal 
esteve por lá desenvolveram uma aproximação sistemática com o trabalho realizado 
pelos professores Hilla e Bernd. Os estudantes começaram a investigar e também 
questionar os valores considerados absolutos até então dentro do universo da 
fotografia.   
Entre esses estudantes, Thomas Ruff foi o que mais se aproximou da 
metodologia direta e objetiva empregada pelos Becher, mas ele foi também o que virou 
uma espécie de dissidente dos professores, por construir suas fotografias e manipulá-
las para testar a percepção do público. Portanto, pode-se dizer que ele e os demais 
colegas concebem a fotografia como uma arte que deve fazer uma reflexão política, 
social e cultural de seu próprio tempo. 
Optando por espaços públicos, locais de trabalho ou fazendo o 
levantamento de imagens da imprensa ou da internet, estes artistas têm 
vindo a levantar questões que normalmente tomamos como garantidas. 
Todos optaram pela fotografia não enquanto mecanismo que possibilita 
a criação de centenas ou milhares de imagens aleatórias, mas como um 
meio esteticamente orientado na criação de uma arte de análise cultural 
e social. (GOMES, 2005, p.5). 
 
No ano de 1979, no período que está na Kunstakademie, Ruff começou a 
trabalhar em sua primeira série fotográfica intitulada “Interiors”, que retratava os 
interiores domésticos de casas de sua região natal, a Floresta Negra, na Alemanha, 




área montanhosa de águas termais e economia agrícola. Esse trabalho é uma espécie 
de documentário do interior da casa dos pais, dos parentes e dos amigos de Ruff e da 
classe média alemã que morava nesses locais no final das décadas de 50 e 60. 
Entretanto, não há nessas imagens nenhum tipo de transcendência, elas representam o 
que estão retratando, sem espaço para nenhum tipo de subjetividade. Pode-se dizer, 
portanto, que são “laicas”, pois o que vemos é mesmo apenas o que vemos na imagem. 
Mas, para chegar a este resultado, além do uso de cores, Ruff escolheu uma 
lente que garantia a reprodução dos objetos sem nenhum tipo de distorção. Ele optou 
também por usar luz natural para permitir mais profundidade de campo. “Fotografando 
ambos em fragmentos e close-ups, Ruff parecia concentrar-se nas texturas, padrões e 
arranjos de natureza-morta de cada espaço, mais para isolá-los do que para 
dramatizar” (ENWEZOR, 2012, p.10, tradução do autor)39. 
Nesta série inicial, Ruff apresentou os elementos dos cômodos das 
residências como estavam dispostos, ou seja, com muita simplicidade e clareza, mas 
ao mesmo tempo trazendo também muito detalhamento da cena para o observador 
devido à escolha dos close-ups, mas sem ir além do que realmente se podia ver. Não 
há nessas imagens vontade de captar a subjetividade. Ruff fotografou cada um dos 
interiores como ele foi encontrado. “A única intervenção artística que ele fez foi na 
seleção da seção das imagens. Através destas seções, ele, com efeito, fez a imagem 
mais intensa, produziu uma essência da sala. Ele conseguiu capturar uma atmosfera 
intensa nas fotografias expressamente objetivas” (GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, 
p.24, tradução do autor)40.  
                                                 
39 “Photographed in both close-ups and fragments, Ruff seemed to focus on the textures, 
patterns and still-life arrangements of each space, the more to isolate them than to dramatize” 
(ENWEZOR, 2012, p.10) (original em inglês). 
40 The only artistic intervention he made is in selecting the section of the pictures. Through 
theses sections he effectively made the image more intense, produced an essence of the room. 




As imagens das casas fotografadas por Ruff têm clara influência da 
objetividade e dos trabalhos de seus professores e carregam também elementos da 
cultura mundial que marcam um rito de passagem da saída da infância e da casa dos 
pais para a vida adulta. 
Sutilmente e subliminarmente os temas da 'casa', identidade cultural e 
formação são abordados. O desaparecimento de todos esses objetos é 
também o desaparecimento do pedaço da "casa". Como tal, os interiores 
são uma forma de despedida. Sair para o mundo começa com deixar a 
sua infância e a casa dos pais (GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, p.25, 
tradução do autor)41. 
 
Figura 19 - Thomas Ruff, Interieur 4B, 1980, 47 x 57 cm 
Fonte: Site Arttattler.com42 
                                                                                                                                                              
He has succeeded in capturing an intense mood in the expressly objective photographs 
(GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, p.24) (original em inglês).  
41 Subtly and subliminally the topics of ‘home’, cultural identity and shaping are addressed. The 
disappearance of all these objects is also the disappearance of the piece of ‘home’. As such, the 
Interiors are a form of leave-taking. Stepping out into the world begins with the leaving your 
childhood and parental home (GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, p.25) (original em inglês). 
42 Disponível em <http://arttattler.com/archivethomasruff.html> Acesso em abr. 2016. 




No final dos anos 80, Ruff parou de produzir essa série quando muitos de 
seus conhecidos e amigos fizeram reformas em suas casas tradicionais. Entretanto, a 
partir deste período o artista passou também a questionar os valores da imagem 
documental. “Embora a fotografia documental de Becher tenha influenciado a fase 
inicial do seu trabalho, Ruff questionou a ‘real-valia’ da imagem documental na sua obra 
dos anos 80 e 90” (GOMES, 2005, p.7). 
Dois anos depois dessa obra inicial de caráter documental, o artista resolveu 
começar a explorar um dos gêneros mais famosos da fotografia e que, posteriormente o 
tornaria mundialmente conhecido: o retrato. Esse trabalho começou após uma 
encomenda recebida, onde Ruff fotografou dúzias de amigos e colegas de classe, 
jovens na sua maioria, para sua série, que seria chamada posteriormente de “Portraits”. 
Além de fotografar conhecidos durante o período deste trabalho, o artista também 
aproveitou a oportunidade para experimentar o autorretrato, produzindo diversas 
imagens suas.  
Essa série, primeiro foi produzida em pequeno formato a partir de 1981 
quando Ruff era diretor de arte de uma banda punk alemã. Mas depois, em 1986, ela 
passou a ser feita em grande formato, com obras de mais de 2 metros de altura. No 
entanto, vale destacar que o gênero retrato não era muito enfatizado neste período na 
academia de Dusseldörf. Mesmo assim, após um período de estudo, Ruff decidiu 
explorar essa possibilidade artística. Por isso, em sua produção, ele optou por adotar 
composição e enquadramento próprios, bem diferentes das técnicas tradicionais usadas 
pelo gênero.  
Em seus nus, o artista enfatiza o estilo neutro e inexpressivo, típico de 
documentos como passaportes, por exemplo. Entretanto, por trás da aparente 
simplicidade dos retratos, havia um método complexo de fotografar. “O fotógrafo, para 
compor o motivo, aparece invertido na tela de foco, sob um pano preto e ajusta a 




nitidez, antes de inserir um suporte de filme contendo a placa e tirar a fotografia só 
depois de ter fechado a câmera e definido o botão de disparo” (WESKI, 2012, p.24, 
tradução do autor)43. 
Weski (2012) explica ainda que os modelos de Ruff não viam a câmera e 
nem o artista na hora do retrato, mas destaca que apesar disso, ele estava sempre 
perto ou atrás da câmera na hora do disparo, uma ação que dava origem a um acordo 
tácito entre ele e seu modelo e que permitia uma forma consciente de auto-
representação apesar da neutralidade buscada.  
Tudo nos fala da falta de identidade, da ausência de personalidade que 
se converteu em parte do contexto humano contemporâneo. Aqui o que 
se impõe é a descomunal dimensão e a extrema precisão, que dá à 
imagem uma dose extra de informação, em detrimento da interpretação 
(GUASCH, 2013, p.258). 
 
 
Essa opção por neutralidade representa uma perspectiva diferente da 
defendida por Barthes em sua obra “A Câmara Clara”44, que acreditava que a fotografia 
deveria carregar a essência da pessoa retratada, que tinha que ir além do que apenas 
podíamos ver na imagem. Postura oposta também as “cartes de visite” de Nadar e 
Désderi do começo do século XX, que tentavam imprimir na fotografia as características 
específicas daquela pessoa que servia de modelo. 
Já Ruff, ao contrário, tem a intenção de que a imagem fique apenas na 
superfície do modelo, não indo até as emoções e particularidades de sua 
personalidade. “Monumentais, muito detalhados e preciosamente acabados, são 
                                                 
43 The photographer to compose the motif, appearing inverted on the focusing screen, under a 
black cloth and adjust the sharpness, before inserting a film holder containing the plate and 
taking the photograph only after having closed the camera e set the shutter release” (WESKI, 
2012, p.24)43 (original em inglês). 
44 BARTHES, Roland. A Câmara Clara. Nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 
1984. 




retratos sem brilho ou ‘glamour’ de pessoas vulgares, vazios de expressão” (GOMES, 
2005, p.7).  
Todos os retratos da série foram feitos da mesma forma, em plano médio, 
com um modelo em pose central em um estúdio, num cenário iluminado uniformemente 
com tons pastéis e com a pessoa apenas do ombro para cima. Assim, Ruff criou uma 
padronização que remetia aos Becher, mas produziu também o retrato de uma geração. 
 
Figura 20 – Thomas Ruff, Portrait (M. Roeser), 1999, 201.6 x 156.5 cm 
Fonte: Guggenheim45 
                                                 
45 Disponível em <http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-
online/artwork/9638>. Acesso em abr. 2016. 




Era eu que compunha a realidade que a câmera capturava. É aí que 
desenvolvi uma espécie de ceticismo a respeito da verdade da 
fotografia. [...] Quando comecei os retratos tinha a impressão de que o 
retrato havia desaparecido da arte contemporânea. O que eu queria era 
fazer retratos frios e minimalistas. Queria levar o gênero ao ponto zero, 
despindo-o de todas as convenções que haviam se acumulado em mais 
de cem anos de fotografia (RUFF, Thomas, 2013, tradução do autor)46. 
 
 
Os retratos de Ruff são imagens que não ocultam nada, mas que também 
não vão além do que se pode observar ‘logo de cara’ na fotografia. Não vão além do 
que está presente visualmente na cena e por isso, causam muita inquietação nos 
observadores. Na época, eles geraram grande polêmica entre os críticos de arte 
quando foram expostos.  
Com a produção desses retratos em tamanhos monumentais, que têm 
normalmente dimensões como 1,5 m por 2 m, o artista quer afirmar que as fotografias 
podem ocupar o mesmo status que a pintura, que podem estar no lugar de quadros 
dentro das galerias de arte, apesar das diferenças existentes entre os dois meios. 
“Quando as fotografias de retrato anteriores de Ruff tornaram-se radicalmente 
ampliadas, foi que ele estabeleceu sua estatura artística. […] Ruff estabeleceu uma 
linguagem pictórica precisa” (ENWEZOR, 2012, p.12-13)47. 
Graças à tecnologia empregada pelo artista, os retratos têm alta qualidade e 
requinte de detalhes. A partir desta série, Ruff ficou conhecido por sua extrema precisão 
                                                 
46 Era yo quien componía la realidad que captaría la cámara. Y ahí fue donde desarrollé esa 
especie de escepticismo respecto a la verdad de la fotografia. [...] Cuando comencé los retratos 
tenía la impresión de que el retrato había desaparecido del arte contemporáneo. Lo que yo 
quería hacer eran retratos fríos y minimalistas. Quería llevar el género al punto cero, despojarlo 
de todas las convenciones que se habían acumulado a lo largo de cien años de fotografía 
(RUFF, Thomas, 2013) (original em espanhol). 
47 When Ruff’s earlier portrait photographs became radically enlarged, that the established his 
artistic stature. […] Ruff established a precise pictorial language” (ENWEZOR, 2012, p.12-13)47. 
(original em inglês). 




fotográfica, pelas dimensões de suas obras e também pela forma como elas são 
apresentadas. O conceito de produzir imagens em tamanho monumental, 
posteriormente, irá se tornar praticamente uma espécie de assinatura de suas séries. 
Alguns críticos, segundo Weski (2012), chegaram a comparar o trabalho feito 
por Thomas Ruff, que parecia retratar uma geração de jovens alemães, com o de 
August Sander48, que usou a fotografia para construir uma imagem objetiva da 
sociedade de Weimar, na Alemanha, no começo do século XX. 
 
Figura 21 – August Sander, ‘Bricklayer’, 1928, 260 x 183 mm 
Fonte: Tate49 
                                                 
48 O alemão August Sander (1876-1964) ficou conhecido por seus retratos realizados em 
Weimar. Sua série era dividida em sete seções como agricultor, comerciante, mulher, classes e 
profissões, artistas, cidade, e as últimas pessoas (moradores de rua).  
49 Disponível em <http://www.tate.org.uk/art/artworks/sander-bricklayer-al00038> Acesso em 
abr. 2016. 




Só que ao contrário de Sander que para exemplificar quem é o pedreiro 
dentro da sociedade, o fotográfa, objetivamente, em seu trabalho, criando uma 
característica que seria comum a todos da categoria, Ruff, ao contrário, não quer dizer 
quem é ou não é a pessoa retratada, nem mostrar sua personalidade. Seu foco é a 
generalização, ou seja, a impessoalidade e a neutralidade. 
Através de seus retratos de amigos e colegas, incluindo vários 
autorretratos, ele não apenas definiu onde ele se situava, elas também 
marcaram o início de sua carreira inimitável. Não havia como saber, à 
época, o impacto que suas fotos de um grupo de 30 pessoas teriam 
(GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, p.25).50 
 
Portraits também chegou a ser comparada com a série “Most Wanted Men”, 
de Andy Warhol51, que era composta por retratos feitos em silk-screen, baseados nos 
cartazes dos dez criminosos mais procurados nos Estados Unidos. Assim como Ruff, os 
retratos de Warhol eram em grande formato e seriados. Além disso, havia 
aproximações também porque Warhol se apropriava de fotos já utilizadas em 
documentos oficiais e Ruff fez suas imagens no padrão de documentos como 
passaportes. 
                                                 
50 “Through his portraits of friends and fellow students, including several self-portraits he not only 
defined where he himself stood they also marked the start of his inimitable career. There was no 
telling what an impact his photos of a group of people about 30 at the time would have” 
(GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, p.25). (original em inglês) 
51 O americano Andy Warhol foi um dos maiores ícones do movimento Pop Art. Era formado em 
design, trabalhou como ilustrador de grandes revistas como Vogue e desenvolveu materiais 
publicitários para lojas. Ele também era cineasta e fez filmes experimentais. Seu diferencial foi 
incluir conceitos publicitários em suas obras como uso de tintas acrílicas fortes e brilhantes e 
criar serigrafias múltiplas de temas banais como as latas de sopa Campbell e de artistas como 
Marilyn Monroe. Ele também usava artigos não muito usuais em suas obras, como, por 
exemplo, materiais recicláveis. 
 




Para apresentar as fotos desta série, Ruff optou por usar Plexigas, um 
material fino e transparente, mas altamente resistente e que não distorcia as imagens 
para expor o seu trabalho. Com isso, ele forneceu um tratamento diferenciado às 
fotografias, elevando-as ao conceito de “fine art”.  
Todo esse cuidado é importante porque o artista acredita que a apresentação 
do trabalho também exerce influência na recepção da obra por parte do público. Após 
esta série, essa preocupação com a forma de apresentação se torna um padrão em 
suas obras. 
 
Figura 22 – Andy Warhol, ‘Most Wanted Men No. 11, John Joseph H., Jr.’, 1964 
Fonte: Site Observer52 
                                                 
52 Disponível em <http://observer.com/2014/04/13-most-wanted-men-andy-warhol-and-the-1964-
worlds-fair-at-the-queens-museum/ >. Acesso em abr 2016. 




Ainda no ano de 1981, Thomas Ruff fez sua primeira exibição solo em 
Munique, onde mostrou a sua série inicial “Interiors”. No entanto, enquanto ainda 
estudava em Dusseldorf, em 1982, Ruff recebeu uma bolsa de estudos e foi para Paris, 
na França, onde permaneceu por um período de seis meses.  
Durante todo o tempo que esteve lá, o fotógrafo trabalhou numa de série de 
autorretratos quase desconhecida chamada de ‘L’Empereur’ (The Emperor), que foi 
exibida pela primeira vez também em Munique.  
 
Figura 23 – Thomas Ruff, L’ Empereur, 1982 
Fonte: Site Claudinecolin53 
                                                 
53 Disponível em http://www.claudinecolin.com/en/87-especes-d-espace>. Acesso em abr 2016. 




Já em 1986, enquanto ainda trabalhava na série Portraits, Ruff foi convidado 
a fazer uma exposição na galeria Villeurbanne, na França. Essa mostra permitiu que o 
artista financiasse a impressão em grande formato de seus retratos. Mas, foi apenas em 
1987 que os grandes formatos de Ruff passaram a ser exibidos em várias exposições. 
Eles fizeram com que o artista se tornasse conhecido no cenário internacional das artes 
e a partir daí, as peças monumentais viraram uma marca registrada de seu trabalho. 
No mesmo ano, os retratos cederam lugar à arquitetura, quando Ruff 
começou a trabalhar na série “Houses”, na qual ele focou sua atenção em casas 
urbanas do período pós-guerra. Nesta série, que foi influenciada pela fotografia de 
arquitetura praticada na Bauhaus, o artista fotografou edifícios comuns das décadas de 
50 a 70 que ficavam ao redor da cidade de Dusseldorf. Além das edificações, as 
imagens valorizavam o céu cinza típico da região e todas elas foram feitas no período 
da manhã, quando poucas pessoas circulavam pelos locais das fotografias, já que o 
objetivo era apenas expor a arquitetura dos prédios e não retratar pessoas.  
Por isso, pode-se dizer que neste trabalho, de uma certa forrma, Ruff se 
aproximou das séries de seus professores, devido a escolha das construções pós-
guerra e o céu cinza, mas também pela capacidade de fotografar retirando o objeto de 
seu contexto, resignificando-o. “Estes se relacionam com a fotografia de Bernd e Hilla 
Becher, mas distinguem-se delas, por não definirem tipologias ou hierarquias de 
assuntos. O artista manteve o mesmo estilo estritamente documental dos seus retratos, 
porém, aplicando-o a edifícios” (GOMES, 2005, p.8).  
Além disso, alguns traços deste trabalho lembravam também sua série inicial 
“Interiors”. Só que ao contrário dela onde o artista apenas escolheu o melhor local e 
ângulo para fotografar e assim dar mais dramaticidade para a cena, neste trabalho Ruff 
avançou e alterou alguns detalhes das imagens como, por exemplo, removendo uma 
árvore, um sinal de trânsito ou até mesmo fechando uma janela de um cômodo. Essa 




foi a primeira vez que o artista utilizou técnicas de retoque digital em seu trabalho, ainda 
que de forma bem seletiva e discreta, na etapa da pós-produção da obra.  
Ruff deu a entender que algumas das imagens foram digitalmente 
retrabalhadas. Consequentemente, observadores aproximaram suas 
fotografias aparentes com desconfiança; na verdade, o artista tinha 
deliberadamente invalidado o ethos ligado ao aspecto documental, de 
imagem não manipulável (WESKI, 2012, p.27, tradução do autor).54 
 
Figura 24- Thomas Ruff, House Nr. 11 III’, 1990 
Fonte: Arttattler.com55 
                                                 
54 “Ruff hinted that some of the pictures had been digitally reworked. Consequently observers 
approached his apparent photographs with mistrust; indeed, the artist had deliberately 
invalidated the ethos, linked to the documentary aspect, of the unmanipulated image” (WESKI, 
2012, p.27). (original em inglês). 
55 Disponível em <http://arttattler.com/archivethomasruff.html>. Acesso em abr 2016. 




Pode-se dizer ainda que Ruff é um dos únicos alunos dos Becher até hoje a 
se interessar por manipulação digital. Aliás, é importante salientar que esse interesse 
ocorre bem antes mesmo dessa prática se tornar recorrente com o uso do software 
Adobe Photoshop na etapa da pós-produção. Posteriormente, esse recurso ficará bem 
em evidência em suas imagens, como nas séries “Nudes” e “Jpeg”, que valorizam a 
distorção e o desfoque para colocar em xeque a veracidade da fotografia.  
Já em 1989, Ruff participou do ‘Aberto’ (Open) da Bienal de Veneza e 
também fez uma mostra solo na Alemanha e no exterior. No mesmo ano, começou a 
trabalhar na série “Star”, composta por imagens de céu estrelado. Este trabalho mostra, 
mais uma vez, a grande paixão de Ruff por astronomia, interesse que vai permear toda 
a sua trajetória profissional.  
Ele já tinha mostrado o interesse em astronomia quando garoto, e 
poderia usar o seu próprio telescópio para olhar para o céu à noite sobre 
o sul da Alemanha. Quando se tratava de escolher uma profissão ele se 
sentiu dividido entre suas duas paixões, a astronomia e a fotografia 
(GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, p.25, tradução do autor).56  
 
 
Esta série foi exibida pela primeira vez no mesmo ano numa exposição 
itinerante, organizada pelo Stedelijk Museum de Amsterdan. Além disso, essa foi a 
primeira vez que ele usou fotos já existentes em seu trabalho, ou seja, que não foram 
produzidas por ele. Ele fez essa opção porque queria imagens bem próximas das 
estrelas e galáxias e seria impossível com um telescópio comum, caseiro, conseguir 
imagens de boa qualidade.  
                                                 
56 “He had already show an interest in astronomy as a boy and could use his own telescope to 
look at the night sky over southern Germany. When it came to choosing a profession he felt torn 
between his two passions, astronomy and photography” (GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, 
p.25). (original em inglês). 




Por isso, para compor o trabalho, o artista reaproveitou material científico. 
Ele utilizou fotografias de estrelas, galáxias e nebulosas do arquivo do Observatório 
Europeu do Sul, que fica no Chile, feitas com uma lente de telescópio especial. Ele 
selecionou 144 desses negativos que tinham tamanho de 29 x 29 cm e depois, de 
forma uniforme, ampliou para 200 x 134 cm.  
 
Figura 25 - Thomas Ruff -17h 16m/-45°;1990, 260,03 x 187,96 cm 
Fonte: Bem Brown Fine Arts57 
                                                 
57 Disponível em <http://www.benbrownfinearts.com/exhibitions/44/overview/>. Acesso em abr 
2016. 




No entanto, desta vez, ele almejava fazer um trabalho abstrato, e para isso, 
experimentou trabalhar a luz e a sombra a partir da claridade das estrelas, tentando 
proporcionar uma experiência de imersão total ao observador. Nas legendas das 
fotografias, o artista apenas indicava as coordenadas das imagens e deixava o 
observador refletindo sobre o tempo.  
Embora Sterne de Ruff se pareça como fotografias que capturam um 
único momento no tempo, elas são realmente um meio de 
armazenamento de tempo e espaço, com estrelas mostradas em uma 
imagem que podem estar a um ou cem milhões de anos-luz da Terra 
(WESKI, 2012, p.27-28, tradução do autor).58 
 
Em “Star”, Ruff usa um material originário da ciência, com sua linguagem 
própria e o transfere para o universo artístico. No entanto, ele é oferecido em uma nova 
roupagem, retirada de seu contexto original, numa experiência que proporciona a 
resignificação da imagem.  
Uma imagem de algo que normalmente nunca pode ser detectado com o 
olho humano é capaz de desencadear toda uma gama de sentimentos 
no observador, desde sentimentos românticos de saudade, até medos e 
pensamentos religiosos, filosóficos ou científicos (GRATHWOHL-
SCHEFFEL, 2009, p.27, tradução do autor)59.  
 
Dessa forma, ele faz uma aproximação com a ideia de ecologia do visual de 
Fontcuberta, que propõe o reaproveitamento e compartilhamento frente ao excesso de 
imagens disponíveis na contemporaneidade. 
 
                                                 
58 “Although Ruff’s Sterne look like photographs which capture a single moment in time, they are 
actually a storage medium for time and space, with stars shown in one image that may be one or 
one hundred million light years from Earth” (WESKI, 2012, p.27-28). (original em inglês). 
59 “An image of something that normally can never be detected with human eye is capable of 
triggering a whole range of feelings in the observer from romantic feelings of longing through to 
fears and religious, philosophical or scientific thoughts” (GRATHWOHL-SCHEFFEL, 2009, 
p.27). (original em inglês) 




Posteriormente, Ruff ainda vai a trabalhar com o universo em outras séries 
como Cassini, em 2008, que têm imagens de Saturno e Ma.r.s em 2011, que traz 
imagens do planeta marciano, demonstrando novamente a força de sua paixão por 
astronomia ao longo de sua carreira.  
Ao mesmo tempo em que produzia esta série, no período de 1981 até 1991, 
Ruff arquivava várias fotografias de jornais alemães diários e semanais, que tratavam 
de cultura, política, economia para depois, fotografar novamente. Este material deu 
origem à série “Newspaper Photographs”, produzida até 1991. Esse trabalho expressa 
a reflexão do artista sobre a queda do muro de Berlim e a reunificação da Alemanha.  
 
Figura 26 – Thomas Ruff, Newspaper Photographs, 1991 
Fonte: Site barbarafaessler.com60 
                                                 
60 Disponível em <http://www.barbarafaessler.com/curating/content/immaginario-
contemporaneo/>. Acesso em abr.2016. 




Com este trabalho, composto por 400 imagens sem manipulação digital, Ruff 
investiga como funcionam estas fotografias, que foram produzidas para reportagens 
jornalísticas, fora de seu contexto original. “O objetivo de Ruff em limitar a sua 
intervenção, em selecionar, manipular e apresentar imagens também se concretizou 
nesta série; apropriou-se de imagens de jornais que ampliou e apresentou sem 
explicações” (GOMES, 2005, p.9). 
As imagens, selecionadas da avalanche de notícias fornecidas pelos 
periódicos alemães do período, foram apresentadas ao público, antes leitor, agora 
espectador, sem nenhuma explicação ou contextualização, sem um texto com legendas 
ou detalhes, havia apenas o nome da série e o número da imagem, dispostos em um 
arranjo simples que ocupava toda a parede do local de exposição.  
Já em 1990, a pedido dos conceituados arquitetos suíços Jacques Herzog e 
Pierre de Meuron, Thomas Ruff fotografou um de seus edifícios, o armázem da Ricola, 
em Laufen, para a Bienal de Veneza de Arquitetura. Só que dessa vez, ele apresentou 
a área externa, a fachada dos prédios e não o interior de construções como em sua 
série “Interiors”. 
Thomas Ruff usou duas imagens existentes do armazém Ricola em 
Laufen e criou uma fotografia de grande formato manipulada 
digitalmente. Não se trata de uma fotografia no sentido estrito, mas de 
uma imagem construída que encarna o interesse da dupla suíça em 
gêneros artísticos autônomos. Pode-se dizer que começou aqui uma 
forte colaboração entre Ruff e H&dM, em que ambos usaram o suporte 
do outro para benefício e desenvolvimento do seu próprio trabalho 
(COSTA, 2009, p.79) 
 
A imagem final foi uma impressão cromogênica de 153 x 295 cm. O conjunto 
visual deste trabalho apresentou uma arquitetura de rigor e determinação imaterial. 
Segundo Costa, esse trabalho marca o início de uma parceria entre o fotógrafo e os 
arquitetos, tanto que, posteriormente, ele irá produzir mais sete imagens para eles no 




ano de 1994 para uma exposição em Nova Iorque. “As imagens enormes, com a marca 
muito própria de Ruff e as maquetas com uma aura artesanal e manual criaram uma 
atmosfera muito especial. [...] O lado visual e sensitivo dos projectos arquitectônicos 
tinha sido realçado por esta parceria” (COSTA, 2009, p.79) 
Já em 1991, Ruff trabalhou na série “Blue Eyes”, que parecia ser um registro 
imparcial de uma série de retratos, quase documentais, assim como “Portraits”. No 
entanto, nesse novo trabalho, o artista substituiu os olhos naturais de cada modelo, por 
olhos azuis muito brilhantes para colocar em xeque a veracidade das fotografias 
apresentadas ao observador.  
 
Figura 27 – Thomas Ruff, Blau 11 C.K./B.E, 39,5 x 29,5 cm , 1991 
Fonte: site Bernhardknaus-art.de61 
                                                 
61 Disponível em <http://www.bernhardknaus-art.de/Bilder/Ruff_Blaue_Augen_D.html>. Acesso 
em abr 2016. 




Para esta série, especificamente, Thomas Ruff escolheu 12 retratos 
procedentes do trabalho anterior “Portraits” e fez tratamento de manipulação digital para 
mudar a cor dos olhos de cada um dos modelos de seus retratos, alterando-os para a 
cor escolhida, que no caso foi azul. “Através de seus olhos azuis reproduzidos 
mecanicamente, se revela o ser programado e reprogramado, organizado e 
reorganizado, clones de uma realidade hiper-real” (GUASCH, 2013, p.258). 
Neste período, entre 1992 e 1996, Ruff produziu a série de fotografias 
noturnas “Nights”. Ela é composta por imagens inspiradas nas câmeras de visão 
noturna que foram usadas durante a Guerra do Golfo62 e que utilizavam um 
equipamento chamado Starlight System63.  
A Guerra do Golfo foi a primeira vez que uma guerra, com suas cenas de 
morte e bombardeios, foi transmitida em tempo real pela mídia do mundo inteiro. A 
pioneira nessa trasmissão foi a emissora norte-americana CNN. Essas imagens 
esverdeadas, com ausência de detalhes, faziam o conflito armado parecer para o 
público em geral um jogo de videogame na tela da televisão.  
 Mas, apesar da escolha de uma tecnologia usada em tempos de guerra, 
Ruff registra em sua série noturna temas banais como casas e quintais, que rendem 62 
imagens esverdeadas, impressas em dois tamanhos: 20 x 21 cm e 190 x 190 cm. Só 
que mesmo com essa opção, as imagens do artista remetem ao conteúdo televisivo 
devido a sua dramaticidade. 
Essa dramaticidade só foi possível porque o artista, por meio de intervenção 
digital, aumentou o contraste entre o fundo escuro e as luzes verdes. “As bordas 
                                                 
62 A Guerra do Golfo aconteceu de agosto de 1990 a fevereiro de 1991. O conflito começou 
quando o presidente iraquiano Saddam Hussein acusou o Kuwait de praticar uma política de 
super-extração de petróleo causando uma queda nos preços e resolveu invadir o país.  
63 Eram imagens feitas por câmeras especiais, de visão noturna, que conseguiam potencializar 
o brilho das luzes, estrelas e consequentemente, das explosões que aconteciam. Tudo isso por 
meio de um tom esverdeado que se fazia a guerra parecer um jogo de videogame. 




escuras das imagens, a vinheta, resultantes do uso de intensificador de imagem, e o 
tom esverdeado dos procedimentos técnicos, emprestam às imagens uma forte noção 
de ambiguidade” (WESKI, 2012, p.29, tradução do autor)64. 
 
Figura 28 – Thomas Ruff, Nights, 20 I, 46.8 x 48 cm, 1995 
Fonte: site Mai3665 
                                                 
64 “The darkened edges of the pictures, the vignetting, resulting from the use of the image 
intensifier, and the greenish tint from the technical procedures lend the pictures a strong sense 
of ambiguity” (WESKI, 2012, p.29) (original em inglês) 




Portanto, pode inferir que as imagens do artista nascem com o intuito de 
refletir sobre a guerra que a mídia divulga diariamente naquele momento.  Esse material 
foi apresentado ao público em 1992, pela primeira vez, na Documenta IX, Kassel, na 
Alemanha. “Essa série marca as primeiras experiências de Ruff ao nível das novas 
tecnologias fotográficas” (GOMES, 2005, p.9). 
Pode-se dizer também que com essa obra, Ruff pretende fazer o público 
refletir sobre a autenticidade da imagem “real” que ele não pode entregar, apesar do 
aparente estilo documental. Ele busca abrir os horizontes para que as pessoas 
interpretem aquilo que é noticiado pela mídia, sua ideia é ir além da audiência passiva. 
Ele visa também discutir o problema do excesso de vigilância que temos hoje, onde 
câmeras de monitoramento, sejam públicas ou particulares, vigiam todos os nossos 
passos em todos os momentos. 
Em 1993, Ruff tornou-se membro residente da Academia Alemã em Villa 
Massimo, em Roma, na Itália. Na sequência, ele passou a se interessar de forma mais 
intensa pelas condições da percepção humana em seu trabalho e começou uma 
pesquisa profunda sobre a fotografia estereoscópica66, o que acabou inspirando séries 
como “Other Portraits” e “Stereophotos” nos anos seguintes.  
Em “Stereophotos”, Ruff confronta o observador com um tipo de perspectiva 
não muito comum. Nesta série, as fotografias, feitas no amanhanecer, abordam, 
geralmente, temas como paisagens e são pensadas para transmitir impressões, em três 
                                                                                                                                                              
65 Disponível em <http://www.mai36.com/thomas-ruff-selected-works/18-artists/thomas-ruff/417-
thomas-ruff-nacht>. Acesso em abr 2016. 
66 Essa fotografia consistia em pares de imagens retratando uma mesma cena que, vistos 
simultaneamente em um visor binocular específico, produzem uma ilusão em três dimensões. 
Isso era possível porque as fotografias eram tiradas ao mesmo tempo com uma câmara de 
objetivas gêmeas, que tinham a distância média que separa nossos olhos.  




dimensões. O artista explora ao máximo o poder da perspectiva, ‘brincando’ com suas 
possibilidades nesta série. O segredo está na forma de apresentação. 
 Em “Stereophotos”, Ruff coloca duas fotografias em pares dentro de caixas 
(boxes) de madeira lacradas com espelhos em seu interior e cobertura de vidro. Ao 
olhar para a caixa, o espectador vê todo o conjunto. Mas, se ele escolher uma posição 
central e olhar direto para a linha do espelho retrovisor, ele observa que a imagem, na 
verdade, é tridimensional. 
 
Figura 29 – Ruff, Stereoscopic box #3 Stereoscopic image h.l.k. 05, 2000, 25.4 x 25.4 cm 
Fonte: David Zwirner67 
   
Já em “Other Portraits”, Ruff retornou ao gênero do retrato e utilizou 
fotomontagens na série. Ele usou uma câmera Minolta que produzia resultados 
parecidos com os de uma cirurgia. Com esse recurso ele podia alterar os olhos, as 
                                                 
67 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/38/>. 
Acesso em abr 2016. 




bocas ou até mesmo misturar duas imagens, fundi-las em uma nova pessoa. Esse 
equipamento era usado pela polícia da época para fazer retrato falado.  
Nesta série, o artista mesclou pessoas de diferentes cores de pele, cabelo e 
até mesmo gêneros no dispositivo, além de usar retratos da série anterior “Portraits”. 
Ele colocou detalhes dos retratos existentes no sistema da câmera e reproduziu o 
resultado da tela em imagens em preto e branco em grande formato.  
 
Figura 30 – Thomas Ruff, Andere Portraits, Nr. 50/29, 1994-95, 76.2 x 58.4 cm 
Fonte: David Zwirner68 
                                                 
68 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/35/#>. 
Acesso em abr 2016. 




A intenção de Ruff nesta série é misturar várias imagens para conseguir uma 
espécie de retrato genérico de uma geração. 
Ao compor seu Andere Porträts, Ruff usou diferentes características 
faciais de vários modelos, até mesmo misturando os sexos, para criar 
híbridos humanos muito diversos [...] Ruff tinha estabelecido as 
qualidades características de sua obra, que seguem a fotografia de fotos 
gerando conceitos (WESKI, 2012, p.30-31, tradução do autor).69 
 
 
Já em 1994, Ruff continuou sua trajetória arquitetônica e participou do 
desenho da fachada da Biblioteca Eberswalde, na Alemanha. O grande diferencial 
desta biblioteca era justamente sua fachada de vidro repleta de imagens impressas que 
foram selecionadas com a ajuda do artista alemão, a partir do material de sua série 
“Newspaper Photographs”.  
No ano de 1995, ele representou a Alemanha na Bienal de Veneza com 
trabalhos das séries “Other Portraits” e “Stereophotos”, dividindo o pavilhão alemão com 
a escultora Katharina Fitsch e com o escultor Martin Honert. Já em 1996-97, o artista 
trabalhou na série “Posters”, inspirada em temas como a reintrodução dos testes 
nucleares na França e também na discussão sobre a possibilidade de Berlim ser a nova 
capital da Alemanha reunificada após a queda do muro. 
 Ruff desenvolveu cartazes que questionavam esses assuntos, inspirado no 
trabalho de John Heartfield70, pintor alemão e fotógrafo que criou fotomontagens 
                                                 
69 When composing his Andere Porträts, Ruff used different facial features from various models, 
even mixing up the sexes, to create highly diverse human hybrids […] Ruff  had established the 
characteristic qualities of his work, which follows the concept making photos on photography 
(WESKI, 2012, p.30-31) (original em inglês). 
70 John Heartfield era o pseudônimo do artista alemão Helmut Herzfelde. Ele foi gráfico, 
dadaísta, fez parte do Partido Comunista Alemão e trabalhou em diversas revistas satíricas da 
esquerda. No entanto, desde o ínicio de sua carreira, seu foco sempre foi utilizar 
fotomontagens, especialmente, para assuntos políticos. 
 




altamente satíricas durante o período entre-guerras no século XX. Além de criar, Ruff 
também produziu cartazes com tom político, a partir de materiais já existentes, pré-
selecionados durante sua pesquisa artística. Ele conscientemente imitou o estilo gráfico 
e a colagem de cartazes da propaganda russa dos anos de 1920 e 1930, mas também 
usou tecnologia digital para gerar e produzir suas imagens questionadoras.  
Portanto, mais uma vez Ruff mostra assim sua ligação direta com a 
contemporaneidade, não apenas por estar nesse tempo, mas por questionar e refletir 
sobre a pós-modernidade. 
 
Figura 31 - Thomas Ruff, série Plakat, 1997-98 
Fonte: Site Medienkunstnetz.de71 
                                                 
71 Disponível em: <http://www.medienkunstnetz.de/assets/img/data/3453/bild.jpg>. Acesso em 
abr. 2016. 




Na sequência, o artista passou a ampliar ainda mais o seu olhar para temas 
ignorados pela fotografia como as novas tecnologias. “E descobriu a internet e sua 
forma de gerar informação visual como um meio de imagem para a sua pesquisa 
artística” (WESKI, 2012, p.31, tradução do autor).72 Ao mesmo tempo em 1999, Thomas 
Ruff desenvolveu um interesse pelo gênero fotográfico do nu e produziu a série “Nudes” 
em grande formato. 
A série “Nudes” é composta por fotografias pornográficas de baixa resolução 
obtidas na rede mundial de computadores e digitalmente modificadas. No início da 
pesquisa, um fato que chamou a atenção do artista era que nas primeiras buscas, as 
imagens encontradas, na sua maioria, eram apenas de heterossexuais. No entanto, ao 
aprofundar seu levantamento, ele encontrou em alguns sites específicos imagens que 
ele considerou mais honestas das diferentes práticas sexuais existentes na 
contemporaneidade.  
Entretanto, elas eram totalmente diferentes do nu, normalmente, retratado 
pela fotografia ou pela pintura clássica, que apresentavam imagens mais castas e 
“angelicais”.  Por isso, nesta série Ruff escolheu representar todo o espectro de práticas 
e preferências sexuais oferecidos na internet por amadores e profissionais em 
diferentes páginas e que não têm espaço no meio artístico convencional.  
O artista acredita que a variedade de fantasias sexuais disponíveis nos sites 
pornográficos é uma representação mais honesta do desejo contemporâneo da 
sociedade que vive na era digital em contraste com a estilização, simplificação do nu 
tradicional nas fotografias consideradas artísticas.  
Além disso, nesse período Ruff ficou interessado também pela forma como 
essas imagens se proliferavam rapidamente pela internet. Por essa razão, ao invés de 
                                                 
72 “And to discover the internet and its form of generating visual information as an imaging 
medium for his artistic research” (WESKI, 2012, p.31). (original em inglês) 




produzir suas próprias imagens, nesta série o artista decidiu trabalhar com arquivos 
comprimidos baixados diretamente da internet, arquivos em formato JPEG73, ou seja, 
com fotografias de baixa resolução digital. Ele fez o download do conteúdo em seus 
formatos originais e diferentes tamanhos e arquivou esse material. 
Na sequência, ele aumentou essas imagens para que ficassem nuas, ou 
seja, sem nenhum detalhe. Esticando imagem por imagem, ele quebrou os pixels, já 
que estes, por estarem em baixa resolução, não aguentavam muito até perder a nitidez. 
Então, usando um retoque digital, ele modificou esses pixels danificados e eliminou 
todos os detalhes para produzir uma nova composição. Ele também usou desfoque 
(gaussian blur) e tirou a nitidez (sharpness) em algumas partes no software de edição, 
assim como também mexeu nas cores. 
Entretanto, as imagens explicítas que Ruff encontrou na internet durante sua 
pesquisa de campo e o uso que o artista fez delas requerem uma análise mais 
aprofundada (que faremos no próximo capítulo) para que se possa entender a 
relevância de seu trabalho. Por exemplo, a ideia de usar fotos já existentes foi inspirada 
no trabalho do artista Gerhard Richter, que usa elementos como fotografias ou recortes 
de revistas e jornais para compor sua obra e também tem interesse no gênero 
fotográfico do nu.  
Inspirado em Richter, em sua série “Nudes”, Thomas Ruff apresentou o 
motivo da imagem borrado, dissolvido numa espécie de névoa suave que lembra uma 
pintura e não tem contornos aparentes. Ruff mudou também cores e tons e ampliou 
essas imagens para grande formato, criando uma fotografia muito refinada, mas 
embaçada.  
                                                 
73 JPEG ou Joint Photographics Experts Group é um método de compressão de imagens e 
também é considerado um formato de arquivo. Ele permite comprimir um arquivo e obter como 
resultado uma imagem com qualidade razoável e pequena em tamanho, o que facilita o 
armazenamento e a distribuição de arquivos no meio digital. 




Neste trabalho, o artista usou imagens de heterossexuais e homossexuais, 
que na sua maioria, não mostravam sexo explícito. Fotos que quando observadas, 
apesar dos efeitos especiais, demonstravam as práticas sexuais retratadas pelo artista. 
Entretanto, pode-se dizer que Ruff coloca as cenas de sexo dentro de um ambiente 
confortável para o observador. “A edição abre um embelezamento e, portanto, espaço 
associativo, carregado de sedução, desejo, disponibilidade, voyeurismo e do 
exibicionismo, que não menos contribuíram para o sucesso extraordinário desta série 
sobre o mercado de arte” (WESKI, 2012, p.310, tradução do autor)74. 
 
Figura 32 – Thomas Ruff, Nudes lacl5, 2000, 150 x 110 cm 
Fonte: David Zwirner75 
                                                 
74 “The editing opens up a beautifying and thus enticing associative space, charged with the 
seduction, desire, availability, voyeurism and exhibitionism, which not least contributed to the 
extraordinary success of this series on the art market” (WESKI, 2012, p.310). (original em 
inglês) 
75 Disponível em: http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/30/. 
Acesso em mai 2016. 




No mesmo ano, ele começou a série “l.m.v.d.r”, onde retornou à arquitetura e 
a uma relação direta com o modernismo. Esse trabalho teve o nome escolhido a partir 
das iniciais do arquiteto alemão Ludwig Mies Van Der Rohe76 e possui 79 fotografias.  
 
Figura 33 – Thomas Ruff, w.h.s. 02, 2000, 185 x 245 cm 
Fonte: David Zwirner77 
                                                 
76 O alemão Ludwig Mies van der Rohe foi um dos principais representantes da arquitetura do 
vidro e do aço e de um estilo racional de construir. Sua primeira obra importante foi o pavilhão 
alemão para Exposição Internacional de Barcelona, de 1929. Ele também foi diretor da Bauhaus 
de Dessau, antes de se mudar para os Estados Unidos e se naturalizar americano. 
77 Disponível em: http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/23/. 
Acesso mai 2016. 




Interessado desde os anos 1980 em arquitetura, o artista foi convocado, 
primeiramente, para fotografar a renovação dos edifícios em Krefeld e depois as 
construções desenhadas pelo famoso arquiteto. Thomas Ruff pode escolher quais 
construções queria retratatar, no entanto, seu maior desafio foi encontrar uma nova 
forma de mostrar esses monumentos já tão familiares, mas visualmente considerados 
“pesados” por ele.  
Nesta série, Ruff produziu várias imagens coloridas de idênticas fotos em 
preto e branco, de onde ele extraiu o motivo, editou os planos e contra planos, borrou 
imagens, mostrou pixels, fez fotomontagens e fotografias estereoscópicas com algumas 
delas. O artista mesclou imagens tradicionais com manipulação digital, sempre 
preocupado com a percepção humana.  
Ruff utilizou múltiplas exposições para criar perspectivas confusas e 
cores incomuns para gerar uma percepção alienante, aparentemente 
psicodélica. Ao usar toda a sua gama de dispositivos de estilos, ele 
buscou quebrar o domínio da linguagem arquitetônica, para confrontar 
os ícones da arquitetura moderna com a sua própria interpretação, e 
fazê-lo para criar imagens sobre Mies Van der Roche e Thomas Ruff, 
em igual medida (WESKI, 2012, p.32, tradução do autor)78.  
 
Em algumas das fotos feitas na Villa Tugendhat em Brno, Thomas Ruff 
chegou a retratar o interior de residências numa série de pequenas fotografias. Essas 
imagens lembram a sua primeira obra “Interiors”, feita enquanto era aluno dos Becher 
na escola de Dusseldorf. Vale destacar ainda que Ruff não pretendia em “l.m.v.d.r” 
registrar a realidade das construções, nem seu caráter documental ou valor 
                                                 
78 Ruff used multiple exposures to create confusing perspectives and unusual colors to generate 
an alienating, seemingly psychedelic fell. In using his entire range of stylist devices he sought to 
break the dominance of the architectural language, to confront the icons of modern architecture 
with his own interpretation and in so doing to create images that are about Mies van der Roche 
and Thomas Ruff in equal measure (WESKI, 2012, p.32). (original em inglês). 




arquitetônico, mas sim inovar na forma de abordagem, a partir do trabalho do famoso 
arquiteto Van der Rohe.  
Portanto, nesta série, Ruff trabalhou para alterar a forma de se retratar 
arquitetura, que até então era feita em estilo documental. Para isso, ele chega até a 
usar manipulação digital com efeitos especiais para dar um ar embaçado e passar uma 
idéia de velocidade, além de usar filtros para criar uma sensação de que as imagens 
eram dos anos 20 e 30. Esse trabalho, assim como outros de sua carreira, obriga o 
observador a refletir sobre a verdade e a verossimilhança na obra de arte e também 
sobre o original versus a cópia. 
 Em 2000, Ruff ocupou o posto de professor na Kuntakademie Düsseldorf, no 
mesmo curso de arte e fotografia que fez com Bernd e Hilla Becher. Além disso, em 
2001, o artista passou a explorar o gênero da abstração fotográfica com a série 
“Substratum”. 
Entretanto, o grande diferencial deste trabalho é que o artista não parte do 
zero para chegar aos resultados apresentados ao público, mas sim de páginas de 
quadrinhos de mangás japoneses. Os desenhos foram digitalmente modificados até que 
chegassem ao nível da abstração total. Ruff produziu 83 imagens abstratas, obtidas a 
partir do uso de um software de edição. 
No entanto, o trabalho de Ruff não fornece nenhuma pista para o observador 
sobre sua origem, o que acaba levando-o a pensar que se trata de um trabalho 
autônomo, totalmente autoral, produzido a partir da inspiração e criatividade livre do 
artista. É impossível para o observador, pelo menos num primeiro momento e sem 
receber qualquer tipo de “dica”, fazer qualquer relação de sentido da imagem 
apresentada com a imagem original do mangá japonês. 
Dessa maneira, Ruff cria uma imagem que funciona quase desprovida de 
significado. “As imagens mostram estruturas amorfas em cores fortes geradas por 




múltiplas renderizações. Essas metamorfoses não têm relação direta com o original” 
(WESKI, 2012, p.32, tradução do autor).79 O artista busca com essa manipulação criar 
um novo tipo de fotografia abstrata. A série recebeu esse nome em referência à palavra 
substrato, que pode tanto significar uma molécula de enzima modificada como também 
a língua como um elemento fundamental de linguagem.  
 
Figura 34 – Thomas Ruff, Substrat 12 III, 2003, 254 x 166 cm 
Fonte: David Zwirner80 
                                                 
79 “The pictures show amorphous structures in bold colors generated by multiple renderings. As 
these metamorphoses bear no direct relation to the original” (WESKI, 2012, p.32). (original em 
inglês). 
80 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/21/> 
Acesso em mai 2016 




Após mesclar diferentes camadas e multiplicá-las, Ruff apresentou 
composições abstratas de cores intensas, e que, em certa medida, trazem em seu bojo 
uma complexa relação entre fotografia e pintura, abstração e representação, 
inquietações que o preocupam desde o início de sua carreira. 
Em 2002, o Kunsthalle Baden-Baden organizou a maior exposição 
retrospectiva sobre o trabalho de Ruff. A mostra viajou para vários países da Europa 
durante dois anos. Neste período, Ruff continuou sua investigação arquitetônica na 
fotografia com a série “m.d.p.n”, sobre o Mercado de Pesca de Napoli, na Itália, 
desenhado por Luigi Cosenza81. Esta série é inteiramente dedicada à Itália. 
 
Figura 35 – Thomas Ruff, m.d.p.n.08, 2002, 73 x 108 cm 
Fonte: Castelo di Rivoli82 
                                                 
81 Luigi Cosenza é um arquiteto, engenheiro e urbanista italiano, que seguia a corrente 
racionalista em suas obras. Entre seus principais trabalhos estão o Mercado de Peixes de 
Nápoles, Villa Ouro e o Palácio da Faculdade de Engenharia, todos em Nápoles, na Itália. 
82 Disponível em <http://www.castellodirivoli.org/en/artista/thomas-ruff/>. Acesso em mai 2016. 




Já em 2003, Ruff produziu a série “Machines”, na qual o artista mais uma vez 
se apropriou de um material já existente em seu trabalho. Só que desta vez, ele 
adquiriu um acervo de negativos de vidro de uma empresa de máquinas e ferramentas 
dos anos 30, que funcionava em Düsseldorf-Oberkassel, na Alemanha.  
 
Figura 36 - Thomas Ruff, 0946, 2003, 150x195 cm 
Fonte: David Zwirner83 
                                                 
83 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/18/>. 
Acesso em mai 2016. 




A partir da aquisição deste catálogo, o artista iniciou um trabalho com essas 
imagens para que elas se comportassem como uma espécie de natureza morta (still 
life), dando a elas nova significação a partir de suas interferências. As fotografias 
selecionadas por Ruff pertenciam a um catálogo de vendas. No livro, as grandes 
máquinas apareciam ao lado das ferramentas produzidas pela empresa para facilitar a 
visualização do possível comprador. O acervo adquirido pelo artista documentava 
detalhadamente todas as diferentes etapas envolvidas na preparação dos produtos 
para o catálogo.  
Em sua série, o artista pegou esse material, modificou o formato original e a 
forma de apresentação dele, que se assemelhava muito a uma típica linha de produção 
de uma unidade fabril do início do século, símbolo ainda da sociedade moderna. Apesar 
dessa interferência no material parecer pequena, a partir desta alteração de Ruff, os 
objetos retratados nas imagens ganharam uma nova representação na cena e 
consequentemente, um nova interpretação.  
“Machines” foi exibida inicialmente junto com a série “Nudes” no Kestner 
Gesellschaft em Hannover, na Alemanha e a seleção de nus foi publicada em conjunto 
com o texto do polêmico escritor Michel Houellebecq84. No mesmo ano, Ruff venceu o 
prêmio Hans Thoma de Fotografia e levou essa exposição para o museu Hans Thoma, 
em Bernau, também na Alemanha. 
Em 2004, Ruff retomou sua linha de trabalhos mais abstratos, mas desta vez 
de outra forma na série “Jpeg”. Nela, Ruff mesclou imagens retiradas da internet e 
fotografias feitas por ele para criar uma espécie de quebra-cabeças do mundo 
                                                 
84 O francês Michel Houellebecq é escritor e poeta. É autor do romance “Les Particules 
élémentaires”, que causou polêmica por ser considerado pornográfico, por descrever as cenas 
sexuais de forma explícita, e foi justamente essa razão que o ligou com a série de Ruff “Nudes”.  




contemporâneo. Ele pegou essas fotos pequenas, de baixa resolução, e aumentou para 
explorar a distribuição e recepção das imagens na era da tecnologia digital. 
A série levou o nome do método de comprimir imagens que reduz a 
qualidade, mas deixa os arquivos mais leves: o JPEG. A ideia de fazer essa obra surgiu 
depois de Thomas Ruff perder uma série de fotos que ele fez em Nova Iorque durante 
os atentados de 11 de setembro. Para conseguir a imagem que precisa, ele resolveu se 
apropriar de fotografias que outras pessoas fizeram da tragédia e estavam 
disponibilizadas nos banco de dados da internet (como veremos no próximo capítulo). 
 
Figura 37 – Thomas Ruff, jpeg ny02, 2004, 269 x 364 cm 
Fonte: David Zwirner85 
                                                 
85 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/14/>. 
Acesso em mai 2016. 




O artista trabalhou na série expandindo pixels, em alguns casos até mexendo 
nas cores para enfatizar a origem digital da imagem e para mostrar sua apropriação. 
“Jpeg” é um trabalho desenvolvido para ser visto pelo observador à distância, já que 
perto as imagens ficam abstratas e confusas, mas com distanciamento fica possível 
enxergá-las em todo o seu contexto.  
São imagens de desastres naturais causados pelo homem, fotografias de 
guerra, paisagens, entre outros assuntos. Apesar dos temas serem diferentes, essa 
série se assemelha em alguns pontos com “Nudes”, na qual Ruff adota a estratégia de 
esconder detalhes da imagem para quebrar paradigmas e assim questionar os valores 
de construção do conceito de verdade. A junção desses elementos ajudou o artista a 
criar um guia visual da contemporaneidade. 
No entanto, esta série também nos remete à pintura, já que mostra imagens 
contemporâneas como “pinturas” de paisagens, em grande formato, quase como 
quadros, mesmo que em alguns casos as imagens estejam descontruídas. Ainda neste 
trabalho, o artista investiga o conceito de realismo e abstração e como a imagem é vista 
e como ela é percebida pelo observador, já que para ele, o público não é um ser 
passivo, ele imprime também seu repertório pessoal na obra enquanto analisa a 
imagem exposta na galeria. 
Já em 2006, Ruff recebeu o Infinity Award do Centro Internacional de 
Fotografia de Nova Iorque e em 2007, foi convidado a deixar seu trabalho na exposição 
permanente no Museu Sprengel em Hannover, na Alemanha. Apesar dos prêmios e do 
reconhecimento, o artista não parou de trabalhar. No ano de 2008, Ruff começou duas 
novas séries, “Cycles” e “Cassini”. 
Em “Cycles”, pela primeira vez Ruff usou tecnologia digital em três 
dimensões (3D) para produzir suas séries fotográficas e fez uma impressão digital 
sobre a tela. Nela, o artista trabalhou o conceito de imagem virtual, já que as imagens 




abstratas desta série existiam apenas no monitor do computador. A partir de equações 
matemáticas, o sistema gerava curvas em movimento. Essas curvas, então, foram 
formando desenhos circulares que remetiam ao conceito de infinito. O resultado desse 
trabalho digital computadorizado foi apresentado pelo artista ao público. 
 
Figura 38 – Thomas Ruff, zycles 3050, 2008, 306 x 236 cm 
Fonte: David Zwirner86 
                                                 
86 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/9/>. 
Acesso em mai 2016. 




Essa foi a primeira vez na carreira de Ruff que uma série não estava atrelada 
a uma imagem que tinha o mundo físico como referência inicial, já que essa obra não 
tinha como tema algo que pudesse ser capturado pela lente da câmera. “Cycles” é fruto 
totalmente da tecnologia digital. Portanto, o conteúdo dessas “telas” não se enquadra 
nem em pinturas nem em fotografias.  
A série mostra também o interesse de Ruff, mais uma vez, pela visualização 
de métodos científicos, assim como em “Star”. Só que, no caso de “Cycles”, 
especificamente, a inspiração surgiu a partir do trabalho do cientista James Clark 
Maxwell87, que ilustrava o magnetismo com curvas. 
No mesmo ano, ele criou também a obra “Cassini”, que recebeu esse nome 
por causa do astrônomo Giovanni Cassini88. Essa série mostra novamente o interesse, 
a paixão de Ruff por astronomia, que é um assunto recorrente em seus trabalhos desde 
o início da carreira.  
Este trabalho trouxe para as galerias e museus o conteúdo da sonda 
espacial Cassini da Nasa, que terá sua missão encerrada em 2017. Enquanto isso, a 
sonda manda constantemente fotos do planeta Saturno e de suas luas. As imagens 
rastreadas pela sonda são enviadas para a instituição, que publica esse conteúdo 
constantemente em seu site oficial.  
Após a disponibilização na página, esse material pode ser baixado, de forma 
gratuita, por qualquer pessoa interessada, sem a necessidade de dar crédito ao autor, 
                                                 
87 James Clark Maxwell é um cientista britânico que estudou eletromagnetismo e que 
posteriormente, seu trabalho serviu de referência para Albert Einstein desenvolver a teoria da 
relatividade.  
88 O astrônomo italiano Cassini (1625-1712) foi o primeiro a calcular de maneira aproximada a 
distância entre o planeta Terra e o sol. Ele também foi diretor do Observatório de Paris, após 
sua fama chegar a Luís XIV e permaneceu no país até sua morte. Ele descobriu quatro satélites 
de Saturno, o que fez com que a Nasa desse a expedição ao planeta o seu nome. 




já que são imagens geradas por uma máquina, por isso, não há uma autoria que possa 
ser atestada. 
 
Figura 39 – Thomas Ruff, Cassini 10 2009, 98,5 x 108,5 cm 
Fonte: David Zwirner89 
                                                 
89 Disponível em http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/6/ Acesso 
em mai 2016. 




Para produzir essa série, Ruff selecionou algumas imagens em preto e 
branco da missão espacial, que eram extremamente objetivas e diretas, já que foram 
feitas por um equipamento, e adicionou diferentes tons de cor em cada uma delas. 
Além disso, ao editar esse conteúdo, ele impregnou as imagens com certo nível de 
subjetividade, pois também pegava essas fotografias e manipulava os seus tamanhos, 
esticando-as até o ponto em que a resolução da imagem encontrava seu limite e esse 
“planeta” começava a se desfazer de seu caráter científico e passava a ser uma 
imagem mais orgânica, quase como uma paisagem onírica. 
Já no ano de 2010, Ruff começa a série “ma.r.s”, que também tem como 
base a astronomia, da mesmo forma que “Star” e “Cassini”. Mais uma vez, o artista 
utiliza material científico divulgado pela agência espacial americana Nasa em sua 
página pessoal. Só que dessa vez, ele seleciona algumas imagens em alta resolução 
do Planeta Marte, que estavam sendo enviadas por uma missão espacial que acontece 
desde 2005. As imagens da Nasa informam sobre a geologia do planeta para um 
eventual pouso no local num futuro próximo. Por isso, são imagens repletas de close-
ups da superfície do planeta vermelho que até então eram desconhecidas. Ruff pegou 
esse material e modificou digitalmente as fotos escolhidas para sensibilizar a nossa 
percepção visual. Com isso, ele conseguiu ao mesmo tempo um aspecto documental e 
também ficcional como numa espécie de simulação de uma viagem no tempo. 
Uma perspectiva simples em visão panorâmica, torna-se uma visão que 
simula a de um astronauta a voar para o planeta em um futuro distante. 
Assim, em vários aspectos, as obras têm o efeito de uma máquina do 
tempo: por um lado, elas mostram, em estrias escuras, tempestades de 
areia que parecem ter ocorrido no planeta há muito tempo, por outro 
elas antecipam uma perspectiva que os futuros visitantes a Marte terão 
(WESKI, 2012, p.35, tradução do autor)90. 
                                                 
90 A simple bird’s-eye perspective becomes a view that simulates that of an astronaut flying 
towards the planet in the distant future. So in several respects the works have the effect of a 
time machine: on the one hand they show, in dark streaks, sandstorms that look place on the 




Na série “ma.r.s.” Thomas Ruff experimentou ainda exibir suas obras em três 
dimensões (3D). Ele apresentou várias fotografias ao público sob essa perspectiva, ou 
seja, imagens que podiam ser visualizadas com ou sem óculos especiais. Para isso, 
usou uma técnica do século XIX que ajudava a transmitir uma ilusão de profundidade. 
 
Figura 40 – Thomas Ruff, ma.r.s. 15_I, 2011, 255 x 185 cm  
Fonte: Gagosian91 
                                                                                                                                                              
planet long ago, on the other they  anticipate a perspective that future visitors to Mars will have 
(WESKI, 2012,p.35). (original em inglês) 
91 Disponível em <https://www.gagosian.com/exhibitions/thomas-ruff--march-08-2012-2>. 
Acesso em mai 2016. 




Na sequência, ele começou a série “Photograms”, onde continuou seu 
interesse pelas imagens em 3D. Ele usou uma técnica que não utilizava câmera, que 
era do início do século XX e que já foi usada, por exemplo, por Man Ray e László 
Moholy-Nagy. Esse método consistia em colocar objetos sob um papel fotossensível 
para depois, expor o material a luz. Dessa forma, o que ficava registrado era apenas a 
silhueta do objeto. Ruff utilizou esse método “antigo”, mas atualizando-o, explorando os 
limites dessa técnica, e adaptando-o para a era digital.  
Para atingir esse objetivo, ele recebeu a ajuda de um especialista em 3D, 
que colaborou no desenho de um software de uma câmara escura virtual. Esse 
equipamento possibilitou que o artista trabalhasse com qualquer objeto que quisesse, 
em condições previamente escolhidas por ele, dando para Ruff possibilidades infinitas 
na hora da criação. 
As fotografias feitas no software por Ruff retratavam formas abstratas e 
linhas de maneira aleatórias e com diferentes tipos de transparência e iluminação.  
Nesses fotogramas computadorizados, Ruff acrescentou cores, criando dessa forma 
arranjos ilusórios. No entanto, vale destacar que como nas suas séries anteriores como 
“Star”, “Substratum” ou “Cycles”, esse trabalho também é independente do referente 
físico. 
Fotogramas estão limitados ao tamanho do papel e às limitações da 
câmara escura preta-e-branca. Você não tem muita cor - somente um 
tom acastanhado ou azulado. […] Você precisa de muita sorte para 
conseguir um bom fotograma, por isso eu considerei como eu poderia 
fazê-lo de uma maneira diferente. Eu já tinha trabalhado com um 
software 3-D em minhas séries Zycles, então eu pensei, talvez esta seja 
a ferramenta certa para tentar com os fotogramas. Eu desenvolvi uma 
configuração virtual: o papel no fundo, e os objetos-lentes, pauzinhos, 
espirais, tiras de papel, todo o tipo de objetos - eu coloquei no papel. […] 
É uma fotografia sem câmera - você não vê os objetos, apenas 
sombras, o que me lembra da Caverna de Platão. É uma fotografia 
muito vaga; você não consegue reconhecer as coisas de forma muito 
clara, mas você reconhece algo. Logo eu percebi que se eu usar muita 




cor, não se parece com um fotograma, apenas parece estranho e 
abstrato (RUFF, 2013, tradução do autor).92 
 
 
Figura 41 – Thomas Ruff, phg.06, 2012 
Fonte: Aperture.org93 
                                                 
92 Photograms are limited to the size of the paper and to the limitations of the black-and-white 
darkroom. You don’t have much color—only a brownish or bluish tone. […] You need a lot of 
luck to get a good photogram, so I considered how could I do it in a different way. I had already 
been working with a 3-D software on my series zycles, so I thought, maybe this is the right tool 
to try with the photograms. I developed a virtual setup: the paper on the bottom, and the 
objects—lenses, chopsticks, spirals, paper strips, all kind of objects—I put on the paper. […] It’s 
cameraless photography—you don’t see the objects but only shadows, which reminds me of 
Plato’s cave. It’s a very vague photography; you can’t recognize things very clearly but you 
recognize something. Soon I realized if I use too much color, it doesn’t look like a photogram, it 
just looks strange and abstract. (RUFF, 2013) (original em inglês) 




No entanto, apesar de utilizar um método do começo do século XX, ao 
transpor isso para o meio digital, Ruff o atualizou, exploração os limites da veracidade 
do meio, que é uma constante em seu trabalho. Neste mesmo período, o artista 
começou a trabalhar na série “Negatives”, que trazia imagens que derivavam do 
processo dos fotogramas. As imagens brancas e azuladas que o artista apresentou 
como resultado final eram versões de estudos de nus do começo do século XX, só que 
invertidas. Dessa forma, ele transformou o papel do negativo de meio para fim. 
 
Figura 42 – Thomas Ruff, neg◊nus_05, 2014, 71 × 61 cm 
Fonte: Artsy.net94 
                                                                                                                                                              
93 Disponível em http://aperture.org/blog/thomas-ruff-photograms-for-the-new-age/. Acesso em 
mai 2016. 
94Disponível em <https://www.artsy.net/artwork/thomas-ruff-neg-star-nus-05-1>. Acesso em mai 
2016. 




Por fim, em seu trabalho mais recente, Ruff continuou explorando a questão 
do negativo na série “Nature Morte”. Ele apresentou ao público um conjunto de imagens 
de plantas e naturezas mortas em grande formato, só que despida de profundidade. 
Nesta série, assim como na anterior, o negativo também virou o produto final. 
 
Figura 43 – Thomas Ruff, neg◊stil_07, 2015, 29.4 × 22.4 cm 
Fonte: Gagosian95 
                                                 
95 Disponível em <http://www.gagosian.com/exhibitions/thomas-ruff--august-06-2015>. Acesso 
em mai 2016. 




Após a apresentação das principais obras produzidas pelo artista Thomas 
Ruff ao longo de sua carreira até o momento atual, iremos mostrar no próximo capítulo 
as imagens que foram selecionadas para este estudo de doutorado. Elas fazem parte 
das séries “Jpeg” e “Nudes”.  
Na sequência, iniciaremos, efetivamente, o trabalho de análise dessas obras 
de arte selecionadas e apontaremos a partir disso, como a obra do artista alemão 
Thomas Ruff é pós-moderna e reflete esse novo momento em que não basta apenas 
saber que temos muitas imagens sendo produzidas, mas sim que é necessário pensar 
novas formas de produção frente ao excesso de imagens que temos na 
contemporaneidade.   
Vamos mostrar que Ruff apresenta uma espécie de “cadáver” da fotografia 
para salientar que esta não tem mais referente físico e que promove misturas de 
materiais, imagens de alta e baixa qualidade para refletir sobre os cânones da fotografia 
diante da situação colocada pela pós-modernidade. Só que iremos destacar também 
que ao mesmo tempo em que ele faz isso está transformando a fotografia através de 
suas apropriações e reciclagens, repensando as possibilidades que esse novo 
momento, a contemporaneidade, traz para a fotografia como forma de arte de seu 
tempo e incorporando essas mudanças em seus trabalhos.  
Portanto, neste capítulo iremos demonstrar, de forma prática, que a obra do 
artista dialoga com a pós-modernidade, porque ele é um pós-moderno em sua 
essência, já que a todo o momento, ele revisita o passado para recolher conceitos, 
especialmente na modernidade, para depois retornar ao presente misturando isso tudo 








3. Metodologia e análise de obras selecionadas de Thomas 
Ruff 
 
Neste terceiro capítulo, vamos analisar as séries que foram selecionadas 
previamente para este trabalho de pesquisa. Mas, para iniciar esta etapa, faz-se 
necessário antes, explicar a metodologia de pesquisa que será utilizada e a hipótese 
para a qual buscamos encontrar respostas com este estudo de doutorado. 
Para isso, primeiro, vamos apresentar como se dará a nossa metodologia. 
Essa pesquisa será teórica e bibliográfica, já que se baseia em diversos estudos, livros, 
artigos científicos e revistas publicados sobre o artista Thomas Ruff para definir os 
conceitos elencados.  
Além disso, a pesquisa será também descritiva, pois os fatos observados 
serão organizados e classificados sem a interferência do pesquisador. Iremos apenas 
dispor as informações coletadas. Quanto à forma de abordagem, pode-se dizer que ela 
será qualitativa, já que as informações obtidas não serão quantificáveis e o método para 
se chegar até as respostas será indutivo. 
A hipótese que vamos apurar é a de que Ruff dialoga com a pós-
modernidade, porque ele é um pós-moderno em sua essência, já que a todo o momento 
ele revisita o passado para recolher conceitos e ideias, especialmente a modernidade, 
para depois retornar ao presente misturando esses “achados” em seus trabalhos. 
Dessa forma, ele nos faz refletir sobre os cânones da fotografia diante da situação 
colocada pela pós-modernidade, mas ao mesmo tempo, também transforma a fotografia 
por meio de suas apropriações e reciclagens de conteúdos. 
Outro ponto que queremos demonstrar é a existência de um dialógo entre 
Ruff e Fontcuberta (2011), que afirma que na contemporaneidade, especialmente 




depois do momento do advento da internet e das redes sociais, que ele chama de 
momento pós-fotográfico, não se trata mais de produzir novas obras a partir do zero, 
mas sim de produzir novas formas de pensar. Iremos apresentar como a obra de Ruff 
estabelece um paralelo com esse pensamento, especialmente nas duas séries que 
selecionamos, já que elas abandonam a ideia clássica de autoria em pról do 
reaproveitamento de materiais e de uma reflexão do próprio meio fotográfico. 
Com essa postura, vamos mostrar que Ruff dialoga com a proposta de 
ecologia do visual de Fontcuberta, que penaliza o excesso e a saturação de imagens, 
mas enaltece a reciclagem de conteúdos já produzidos. Por isso, nas obras de Ruff 
imagens podem virar matéria-prima para a produção de novas imagens, já que se 
tornam passíveis de serem reaproveitadas e ajudam assim a criar uma espécie de 
ecossistema que evita perdas. 
A partir desses conceitos, filtramos as séries fotográficas já produzidas por 
Ruff e inferimos que em duas delas, “Nudes” (1999) e “Jpeg” (2004), há um diálogo com 
os conceitos de apropriação e reciclagem propostos por Fontcuberta e com as ideias de 
mistura e experimentação próprias da pós-modernidade. Nessas obras, o artista vai se 
apropriar de imagens compartilhadas na rede mundial de computadores, por exemplo, 
além de outros meios existentes para modificá-las através de tratamento digital, para 
assim criar uma nova significação. 
A escolha da série “Nudes”, que é composta por imagens pornográficas, é 
importante porque nela o artista vai retirar algumas imagens de relações sexuais da 
internet, dentre milhares existentes, e manipular essas fotografias numa tentativa de 
desconstruir esse material. E ao reciclar essas imagens, Ruff cria um novo significado e 
modifica também questões pertinentes à fotografia.  
A segunda série selecionada “Jpeg” também faz uma reciclagem de 
conteúdo. Ruff se apropriou de fotografias arquivadas em diferentes meios como 




internet e arquivos físicos e escolheu fotografias que vão desde paisagens bucólicas até 
atentados terroristas como o 11 de setembro de 2001, nos Estados Unidos, para 
discutir a questão da distorção do caráter documental da imagem, que era considerado 
um cânone do meio, para investigar também como a fotografia era vista e percebida 
pelo público.  
Além disso, as duas séries selecionadas apresentam uma espécie de 
aproximação visual com a pintura, tanto no nu quanto na paisagem, apesar de Ruff 
enfatizar que são meios bem diferentes e que este não era seu objetivo com essas 
obras. “A pintura e a fotografia são dois meios de comunicação muito diferentes, e eu 
tento não dialogar com a pintura; os processos técnicos são muito diferentes. A 
aparência pode, contudo, ser muito semelhante” (RUFF, 2015, tradução do autor)96 
Por fim, esta pesquisa pretende demonstrar como a obra de Thomas Ruff, 
por meio de apropriação e compartilhamento, apresenta uma alternativa ao excesso de 




3.1 Nudes e uma forma diferente de apresentação do nu 
Antes de começarmos a analisar a série “Nudes”, que tem seu conteúdo 
retirado de páginas pornográficas da internet, faz-se necessário contextualizar a relação 
da arte com a pornografia. Para Sontag (2015), não é possível iniciar nenhuma 
                                                 
96 “Malerei und fotografie sind zwei sehr unterschiedliche medien und ich versuche nicht mit der 
malerei zu dialogisieren, die technischen prozesse sind zu unterschiedlich, das erscheinungsbild 
kann allerdings sehr ähnlich sein” (original em alemão). Entrevista realizada pela autora em 
2015. 




conversa sobre pornografia sem primeiro diferenciar os três tipos que a autora 
considera existir e que vamos usar como referência neste estudo. 
Há muito a se ganhar em exatidão se a pornografia, como um item na 
história social, for tratada de modo totalmente separado da pornografia 
enquanto fenômeno psicológico (segundo a visão comum, sintomático 
de deficiência ou deformidade sexual, tanto nos produtores como nos 
consumidores) e se, em seguida, se distinguir dessas duas uma outra 
pornografia: modalidade ou uso menor, mas interessante no interior das 
artes (SONTAG, 2015, p.44). 
 
Ao apresentar essas definições, o que a autora busca ressaltar é que 
precisamos utilizar o terceiro conceito apresentado por ela quando estivermos 
pensando a relação da pornografia com a arte e não tratá-la como uma doença ou uma 
deformação da realidade, sobre a qual é preciso se posicionar de forma contrária ou a 
favor.  
Ou seja, a pornografia no universo da arte deverá ser desprovida de 
julgamentos éticos e morais. Mas, uma questão que sempre é colocada na tentativa de 
diminuir a pornografia como forma de arte é que ela tem uma finalidade, ela busca a 
excitação sexual do indivíduo e esse argumento inviabilizaria sua concepção artística. 
“Alega-se que o propósito da pornografia, a indução da excitação sexual, está em 
conflito com o tranquilo e desapaixonado envolvimento que evoca a genuína arte” 
(SONTAG, 2015, p.48). 
Para Sontag, a pornografia pode ser trabalhada dentro do universo artístico 
porque fazer arte é uma forma de consciência e isso inclui também os estados mais 
alterados dessa consciência, já que a arte sempre fez incursões na busca de desbravar 
todos os limites. O artista sempre teve um “passe livre” para testar os limites, para 
transgredir as regras da vida social tradicional. Ele precisa experimentar para depois 
poder contar o que viu do outro lado para aos demais.  




Esse estilo transgressor faz parte da própria ideia moderna do perfil do 
artista. “Seu principal meio de fascinação é avançar mais um passo na dialética do 
ultraje. Busca tornar sua obra repulsiva, obscura, inacessível; em suma, oferecer o que 
é ou parece ser, não desejado” (SONTAG, 2015, p.54).  
No entanto, ao invés de usar esses valores artísticos para classificar a obra 
que contém elementos pornográficos, recorre-se constantemente a valores psiquiátricos 
para tentar exclui-la do universo artístico, ao invés de medi-la com os padrões, com as 
características inerentes à arte.  
Há um interesse muito grande em desclassificá-la mesmo antes de avaliar 
seu potencial, ou seja, seu real valor. Mas, vale ressaltar aqui que não queremos 
afirmar que toda obra que tem elementos pornográficos se aproxima, dialoga com a 
arte, pelo contrário, algumas não passam de obras sem conceito, mera produção 
industrial para um determinado público ávido em satisfazer seus desejos de forma 
instantânea.  
Entretanto, o caso de Ruff é diferente, porque com “Nudes” ele buscava uma 
reflexão sobre o gênero e não a satisfação de um desejo sexual seu ou do observador 
da imagem. Por essa razão, ele parou seu olhar sobre o mundo da pornografia, o qual 
considerou ser mais honesto do que o nu apresentado, por exemplo, dentro do universo 
da fotografia artística. 
A partir disso, ele começou a criar a série “Nudes”, que é composta por 177 
imagens de grande formato, que foram feitas com fotos pornográficas de baixa 
resolução retiradas de diferentes sites da internet e digitalmente modificadas pelo artista 
em softwares de manipulação.  
Em sua seleção de fotografias, ele levou em consideração os diferentes 
fetiches sexuais atuais encontrados na internet e selecionou imagens como líderes de 




torcida, ménages, sexo grupal, brinquedos e adereços sexuais, além de prostitutas, 
lésbicas, gays e sexo anal e os representou nesta série.  
Ruff escolheu representar na série todo o amplo espectro de práticas e 
preferências sexuais oferecidos na internet por amadores e profissionais, já que 
acredita que a variedade de fantasias sexuais nos sites pornográficos é uma 
representação do desejo contemporâneo das pessoas em contraste com a estilização, 
simplificação do nu tradicional nas fotografias do gênero. “Eu não queria caracterizar a 
série "Nudes" pelo meu olhar heterossexual e masculino, mas sim agir da forma mais 
democrática possível, e representar todas as práticas sexuais e desejos que existem no 
mundo” (Ruff, 2015, tradução do autor).97 
Além disso, o artista ficou interessado também pela forma como essas 
imagens se proliferavam rapidamente pela rede mundial de computadores, ou seja, o 
processo de distribuição e consumo desse material dentro da comunicação baseada na 
lógica da web e posteriormente, das redes sociais.  
Por isso, ao invés de produzir suas próprias imagens, nesta série, o artista 
optou por trabalhar com os arquivos comprimidos baixados diretamente da internet, ou 
seja, com as fotografias de baixa resolução publicadas por diferentes pessoas, em 
diferentes páginas pessoais ou de pornografia. Ele baixou os conteúdos em seus 
formatos originais e também tamanhos.  
Então, na sequência, ele manipulou o conteúdo, ou seja, alterou digitalmente 
para produzir um novo resultado, uma nova significação, portanto, realizou um processo 
                                                 
97 “Ich wollte die "nudes" serie nicht durch meinen heterosexuellen, männlichen blick prägen, 
sondern ich wollte so demokratisch wie möglich vorgehen und alle sexuellen praktiken und 
wünsche, die es in der welt gibt darstellen” (original em alemão). Entrevista realizada pela 
autora em 2015.  
 




de reciclagem do que, teoricamente, seria classificado como “lixo” da internet devido ao 
excesso de imagens disponíveis nesse ambiente virtual e da baixa qualidade 
apresentada por elas, em geral. 
Através do desfoque e do grande formato, Ruff vai apresentar a pornografia 
ao público de uma outra maneira. Ela irá se parecer até em alguns momentos com a 
pintura impressionista e terá todo os detalhes retirados pelo desfoque gaussiniano. Com 
isso, ele “boicota” o desejo do público de ver mais daquela cena, que é o que, 
normalmente, os espectadores de conteúdo pornográfico querem quando procuram 
esse tipo de conteúdo.  
Eles esperam objetividade e proximidade, querem participar do ato em si. 
Mas, Ruff leva os espectadores para outra direção com suas “grandes telas”. Elas 
perdem a clareza, mas por outro lado ganham abertura, ao invés do excesso de 
realidade da cena, temos espaço para a imaginação e a inconsciência. Por fim, sai a 
ligação com a realidade e entra o poder da memória e do sonho. Mais uma vez aqui, 
Ruff repete uma constante de seu trabalho, que é questionar a veracidade da fotografia 
como documento.  
As fotografias ganham um lirismo e uma poética única, cheia de sutilezas e 
tons suaves. As imagens borradas do artista mostram que, a partir da reciclagem do 
conteúdo da indústria pornográfica, é possível ir além do desejo instantâneo vendido 
por este mercado para criar algo semelhante a “pinturas fotográficas” (devido à 
aparência que elas têm e por lembrarem telas) que eternizam aquele momento 
retratado. Então, mais do que refletir sobre o conteúdo das imagens pornográficas, 
sobre o que está na cena, essas imagens nos obrigam, nos levam para uma reflexão 
profunda sobre o modo de olhar para uma fotografia. 
Em sua série de nus eróticos, as imagens são produzidas a partir da 
apropriação e de alterações feitas em computação gráfica [...]. 
Atualmente, pesquisas em fotografia adotam uma série de manobras 




que traçam um caminho oposto, rumo a resultados estéticos já 
registrados no campo da pintura. Esses movimentos migratórios de uma 
mídia a outra que se observa em toda a história da relação entre a 
pintura e a fotografia causaram uma desenfreada miscigenação visual e 
conceitual (MEIRELES, p.53. 2011).  
 
Outro ponto importante sobre esta série é que ela nos lembra da admiração 
de Ruff, desde que era estudante na academia de Dusseldorf, pelo trabalho do pintor 
alemão Gerhard Richter98, que questiona os princípios da pintura com obras que 
extrapolam os limites da técnica inerente ao meio. 
 
Figura 44 - Gerhard Ritcher, Firenze 1,  2000 12 cm x 12 cm 
Fonte – site Gerhard Ritcher99 
                                                 
98 O artista alemão Gerhard Richter começou oficialmente a pintar no ano 1962, segundo sua 
página pessoal na internet. Suas obras vão desde pinturas abstratas até óleos sobre 
fotografias. 
99 Disponível em <https://www.gerhard-richter.com/>. Acesso em abr 2016. 





Ritcher utiliza fotografias e outros materiais como ponto de partida para seus 
trabalhos. Ele usa imagens suas ou às vezes materiais recortados de jornais e revistas 
para fazer um processo de pintura sobre esses materiais ou até mesmo sobre 
fotografias para que elas ganhem novo significado. Aliás, o interesse de Ruff pelo 
gênero nu começa após ele conhecer as obras de Ritcher que mostram nus femininos. 
A admiração pelo trabalho de reaproveitamento feito pelo pintor alemão, aliada com a 
inquietação com a proliferação da pornografia na internet, direcionou o interesse de Ruff 
para o gênero e consequentemente, abriu caminho para a criação de “Nudes”. 
 
Figura 45 - Gerhard Ritcher, Ema (Nude on a Staircase), 1966 200 cm x 130 cm 
Fonte: site Gerhard Ritcher100 
                                                 
100 Idem anterior 




A série “Nudes” foi um grande marco na carreira de Ruff e um sucesso de 
público e crítica. A aproximação com a pintura a tornou extremamente vendável e suas 
proporções gigantescas garantiram preços altos e retorno financeiro, afinal é bem 
diferente vender uma foto 10 x 15 cm e uma de 1,5 m x 2m. Portanto, pode-se dizer que 
a abordagem diferenciada que ele apresentou do universo pornográfico, sem 
julgamentos éticos ou morais, mas com uma personalidade capaz de eternizar aquele 
momento, já que unia em grandes telas fotografia com nuances de pintura, colaborou 
para o sucesso do trabalho. 
Com os "nudes", Ruff substitui algo comemorativo por suspeita e raiva; 
ele assume um gênero onde todo mundo é um especialista, mas poucos 
artistas têm utilizado sem se envolver em problemas. Ruff pode pensar 
que estas imagens são analíticas ou objetivas, mas elas também são 
docemente, luxuriosamente visuais (SALTZ, 2000, tradução do autor)101. 
 
 
Através dos efeitos que aplicou nas imagens pornográficas escolhidas, Ruff 
conseguiu dar um ar de encantamento e de idealização para suas obras. Elas 
passaram a se assemelhar mais com pinturas impressionistas e suas pinceladas 
suaves do que com fotografias propriamente ditas. Elas se afastaram definitivamente do 
conceito de fotografia como um documento atrelado ao real e perderam a noção de 
tempo e espaço, ficando em suspensão, quase como naturezas mortas (still life), onde 
o que imperava era apenas a poética. 
Além disso, ao ficar em frente a qualquer uma das imagens, o que o 
espectador vê não é o ato sexual em si e toda a clareza desse momento ou suas 
derivações. Ele vê apenas um momento idealizado dessa experiência, que o leva para 
o caminho dos sonhos. 
                                                 
101 With the "nudes," Ruff substitutes something celebratory for suspicion and anger; he takes on 
a genre everyone is an expert on but few artists have employed without running into trouble. 
Ruff may think these pictures are analytic or objective, but they're also sweetly, luxuriously 
visual. (SALTZ, 2000) (original em inglês) 




Desfocando e distorcendo suas fontes, Ruff, aparentemente, espalhou o 
pó mágico da pintura em sua arte. Se os primeiros nomes que vêm à 
sua cabeça não são John Holmes e Linda Lovelace, eles podem ser 
Courbet, de Kooning, ou, acima de tudo, Gerhard Richter. Sem Richter, 
estas coisas não existiriam. Tecnologia e meio fazem o trabalho de Ruff 
diferente, mas a imagem é inconfundível, e a sexualidade fora-de-foco 
está diretamente na sombra de Richter [...] Notavelmente, a comparação 
não diminui o trabalho de Ruff (SALTZ, 2000, tradução do autor)102 
 
Portanto, para este trabalho de pesquisa, escolhemos seis imagens desta 
série para demonstrar, por meio de análises, como a obra de Ruff reflete através da 
apropriação e do compartilhamento o contemporâneo e apresenta uma alternativa 
frente ao excesso de imagens existentes. Além disso, iremos também elencar porque 
essa série se aproxima em alguns momentos dos conceitos próprios da pintura. 
Para chegar ao número final de seis imagens, o critério de seleção 
empregado neste estudo foi idealizado da seguinte forma: primeiro, observamos as 
imagens da série “Nudes”, em livros e catálogos, em busca de fotografias que fossem 
impactantes, ou seja, que chamassem a atenção pelo teor do assunto retratado.  
O segundo recorte se deu a partir dessas imagens pré-selecionadas. Com 
esse grupo em mãos, analisamos em quais fotos foram empregados mais efeitos de 
desfoque na tentativa de deixar a imagem mais nua visando atender uma nova 
significação. Por fim, selecionamos as imagens que consideramos que tivesse maior 
aproximação visual com a pintura impressionista. 
                                                 
102 Blurring and distorting his sources, Ruff has seemingly sprinkled the magic dust of painting 
into his art. If the first names that come to you aren't John Holmes and Linda Lovelace, they 
might be Courbet, de Kooning, or, most of all, Gerhard Richter. Without Richter, these things 
wouldn't exist. Technology and medium make Ruff's work different, but the imagery is 
unmistakable, and the out-of-focus sexuality stands directly in Richter's shadow […] 
Remarkably, the comparison doesn't diminish Ruff's work. (SALTZ, 2000) 
 





A primeira imagem selecionada que analisamos foi “Nudes dr02”, de 2011.  
 
Figura 46 – Thomas Ruff, Nudes dr 02, 2011. 266 x 186 cm 
Fonte: Gagosian103 
                                                 
103 Disponível em <https://www.gagosian.com/exhibitions/thomas-ruff--march-08-2012>. Acesso 
em abr. 2016. 




A imagem retrata uma mulher loira de cabelos compridos, que está 
agachada, e que preenche praticamente toda a fotografia. Um dos pontos por onde 
podemos começar a observação dessa fotografia é pela mulher, que é a figura central 
da imagem, que é um retrato. Ao darmos início a nossa análise, uma das questões que 
nos chama a atenção é o olhar dessa mulher, que parece estar fixo em algo que está a 
sua frente.  
No entanto, apesar de notarmos seu olhar fixo, não conseguimos identificar a 
que ele se refere, para que ou onde a mulher está olhando. Se ficarmos muito tempo 
observando a imagem, podemos até ter a impressão de sermos observados pela 
mulher da imagem. “Não há que escolher entre o que vemos (com sua conseqüência 
exclusiva num discurso que o fixa, a saber: a tautologia) e o que nos olha (com seu 
embargo exclusivo no discurso que o fixa, a saber: a crença). Há apenas o que se 
inquieta com o entre” (Didi-Huberman, 1998, p.77). Essa sensação de inquietação 
criada no observador com o “entre” fica ainda mais intensa devido ao fato de Ruff ter 
adotado o uso do desfoque.  
Além disso, podemos dizer que essa mulher com longos cabelos loiros, 
corpo esbelto e pele clara foi selecionada porque a internet está repleta de fetiches com 
esse tipo de “padrão” nas mais diversas fantasias e posições. Isso ocorre porque esse 
“padrão” corresponde a um conceito ocidental de beleza, que é semelhante ao que é 
vendido nas capas de revistas ou filmes na sociedade contemporânea.  
Então, por essa razão que o artista escolheu essa imagem, se apropriou dela 
e optou por fazer uma reciclagem. Sua ideia sempre foi pinçar as práticas mais 
recorrentes em termos de fantasias sexuais dentro do universo online e reapresentá-
las, mas com uma nova significação. Após observarmos o olhar dessa mulher, a 
encararmos frente a frente, podemos descer os nossos olhos e passear devagar pelo 
seu corpo. Com isso, nós podemos notar que ela tem seios fartos, apesar de apenas 




um, efetivamente, estar visível, tem corpo definido, magro, está nua e usa apenas um 
colar e sandálias de salto alto. Também observamos que ela está agachada. Podemos 
achar que ela está só agachada, mas num segundo momento, podemos notar que há 
uma mancha escura entre suas pernas e que suas mãos parecem fazer força.  
A partir disso, podemos inferir que ela está, na verdade, sentada sobre um 
objeto fálico, um ‘briquedo erótico’, por sabermos que Ruff se apropriou de fotografias 
de sites pornográficos. Para muitos, a identificação desse elemento na cena por si só, 
devido a convicções de cada observador (que pode gostar ou não), já seria o suficiente 
para atestar que se trata de uma imagem pornográfica e não artística.  
No entanto, a imagem, após a reciclagem feita por Ruff consegue ser livre e 
até mesmo onírica. Essa imagem, como veio da internet tinha baixa qualidade, por isso 
ao manipulá-la, aplicar filtros de desfoque e ampliá-la para o tamanho de 266 x 186 cm, 
Ruff fez com que ela perdesse, intencionalmente, os detalhes.  
 
Figura 47 - Instalação de Nudes na Gagosian Gallery em Londres 
Fonte: Gagosian104 
                                                 
104 Idem anterior 




Podemos dizer que devido ao tamanho e ao desfoque aplicado, ficamos 
imersos nessa realidade. Além disso, como o desfoque amplia o horizonte até o onírico, 
mesmo que para o observador a ideia de uma mulher em busca de um prazer solitário 
com um objeto fálico de borracha ainda possa ser um tabu, o artista consegue libertar o 
público de julgamentos prévios. Ele apenas os convida a imaginar, a completar essa 
cena, a ter prazer com a mulher da maneira que mais lhe aprouver. Não há certo ou 
errado. 
Para ele, há mais do observador na interpretação da imagem do que do 
próprio artista. Ao nos convidar para imaginar, completar a cena, mais uma vez Ruff 
reforça uma premissa constante em seus trabalhos, a de que a imagem fotográfica não 
tem caráter documental, de registro, de que o que vemos nela é apenas o que 
queremos ver.  
Isso fica bem explícito em relação ao cenário da imagem. Temos um plano 
de fundo uniforme com duas cores pesadas, que contrastam com a brancura da jovem 
e que não nos dá nenhuma pista de onde a loira idealizada está. Portanto, ela pode 
estar onde quisermos, e ser o que quisermos que seja, já que o objetivo do desfoque é 
ampliar nossos horizontes.  
Pode-se afirmar ainda que “Nudes” é um trabalho de Ruff onde o conceito de 
objetividade, presente até então nas obras do artista como “Interiors” e “Houses”, fica 
ofuscado, intencionalmente, pelo filtro de desfoque aplicado em cada imagem desta 
série. 
Além disso, podemos observar que nesta fotografia não há a presença de 
nenhum tipo de signo linguístico. A legenda “Nudes dr02” nos informa apenas o número 
de série da imagem e o ano em que foi produzida por Ruff, ou seja, quando a 
reciclagem aplicada por ele foi terminada. Ela não foi pensada pelo artista para explicar 
nada.  




Não temos também nesta fotografia nenhuma informação sobre a passagem 
do tempo, portanto, não temos indicações de se é dia, noite ou época do ano. Sabemos 
que foi feita em 2011 porque a legenda nos aponta isso, mas apenas pelos elementos 
da imagem seria impossível chegar a essa conclusão, poderia ser qualquer momento, 
já que não há nada que a situe no espaço temporal. 
Temos apenas uma suposição de que a mulher loira está em um ambiente 
fechado, devido aos tons vermelhos e pretos presentes no fundo da cena e a 
impossibilidade de achar essas tonalidades mais “duras” na natureza. Além disso, 
também inferirmos que é um ambiente interno devido ao excesso de luz na parte 
superior da imagem. Há ainda uma luz lateral que parece ter sido direcionada pelo 
artista para destacar detalhes da imagem. O rosto e os cabelos também estão 
iluminados, o que reforça a ideia de que possa ser um set de filmagem da indústria 
pornográfica. 
Por fim, podemos dizer que o olhar fixo da imagem pode ser um convite para 
um prazer conjunto, sem julgamentos, já que está no plano da fantasia. Ao observar a 
imagem, o espectador aceita ou não essa proposta. Mas, nesta imagem há espaço 
também para que cada observador reflita a partir de seu repertório pessoal e se 
aproprie dessa imagem como mais lhe aprouver, ou seja, o artista oferece a 
apropriação da apropriação. Ruff recicla conteúdos e cria uma nova significação, deixa 
a imagem nua para que o público possa criar outra significação, reciclando e 
misturando elementos. 
A segunda imagem que vamos analisar neste estudo é a “Nudes cl01”, de 
2006. Essa fotografia de tamanho monumental assim como a anterior também traz a 
imagem de uma mulher jovem, só que deitada. Por isso, mesmo olhando rapidamente 
para essa fotografia já podemos inferir que há pontos em comum entre elas, mas há 




também diferenças que justificam uma análise separada apesar de, aparentemente, 
parecer uma repetição do mesmo tema.  
 
Figura 48 – Thomas Ruff, Nudes cl01, 2006, 111x148 cm 
Fonte: Artnet105 
 
Ao observamos essa imagem pela primeira vez nos deparamos com uma 
mulher jovem, que preenche quase toda a cena. Só que dessa vez, é uma morena de 
                                                 
105 Disponível em < http://www.artnet.com/artists/thomas-ruff/>. Acesso em abr 2016. 




cabelos escuros longos, com mechas claras, deitada de forma encolhida e de olhos 
fechados. Como a imagem também tem filtros de desfoque, não temos elementos para 
afirmar se ela está dormindo realmente, ou se acabou de fechar os olhos. Temos 
apenas esse instante, que parece estar “suspenso” no tempo. 
Na sequência, optamos por continuar a análise da imagem por seu longo e 
volumoso cabelo, que contorna seu corpo cheio de curvas. Seguindo essas curvas, 
notamos que ela está completamente nua e nos deparamos com seu ânus e com sua 
vagina, que estão visíveis na imagem. Aliás, as partes íntimas são as únicas que 
realmente podem ser vistas, além do rosto e do cabelo e um pedaço de suas pernas na 
imagem. Não conseguimos, por exemplo, ver os seios, barriga, costas e nem braços da 
mulher.  
Continuando o caminho que escolhemos pelas curvas da jovem, notamos 
que ela calça sandálias brancas de salto agulha, trançadas nas pernas. A partir disso, 
podemos afirmar que essa situação não combina com alguém que esteja dormindo, já 
que essa situação não seria nada confortável para um relaxamento. Isso nos dá uma 
pista de que essa cena tenha relação com sexo, mas sem uma indicação clara do que 
ocorreu ou vai ocorrer. Ruff nos apresenta uma cena que não está pronta e que 
depende do público para ser completada, situação que a distancia das imagens de 
caráter documental. 
A imagem deixa muitos espaços e lacunas, que mais uma vez, como na 
imagem anterior, devem ser completados pela nossa imaginação. Ela exige esforço 
interpretativo do público. Mas, o que nos leva a criar hipóteses sexuais, a ver 
sensualidade na cena é a presença das partes íntimas da modelo, mesmo com o 
desfoque aplicado, o que representa quase uma transgressão se pensarmos no nu do 
renascimento, por exemplo. 




É como se Ruff quisesse nos dar uma dica da conotação pornográfica da 
origem da imagem e essa é uma dica realmente preciosa, que mostra uma quebra de 
paradigma na aplicação do gênero, pois em trabalhos de nu artístico feitos ao longo da 
história da arte, por exemplo, as partes íntimas, normalmente, não ficavam em 
evidência. Era uma beleza idealizada, casta e angelical.  
O nu é um gênero antigo dentro da arte. Ele vem desde a antiguidade 
clássica com o conceito de beleza idealizada e harmônica. Na Idade Média, o nu 
desaparece, sendo retomado depois pelos renascentistas, primeiramente, com o Davi 
de Donatello e depois, com outros artistas que resgatam o ideal de belo clássico, como 
com Botticelli e sua Vênus. 
 
Figura 49 - Sandro Botticelli, O nascimento da Vênus  
Fonte: site Estética e Teoria da Arte106 
                                                 
106 Disponível em <http://esteticaeteoriadaarte2.blogspot.com.br/2013/07/analise-da-obra-o-
nascimento-da-venus.html> Acesso em mai 2016. 




Nas fotos de nus do renascimento, por exemplo, as modelos apareciam 
cruzando as pernas ou tampando a vagina com as mãos. Já o ânus, por outro lado, 
sempre era escondido do público pelo tabu que poderia gerar, devido a sua 
característica escatológica. Normalmente, nas pinturas e telas apareciam as nádegas, 
mas nunca o ânus da modelo. No entanto, posteriormente, surgiram movimentos como 
o realismo, onde o corpo real ficava em evidência novamente e a idealização foi 
deixada de lado. Um exemplo desse momento é o polêmico quadro “A Origem do 
Mundo”107, de Gustave Courbet, de 1866. 
 
Figura 50 - Gustave Courbet, “A Origem do Mundo” (1866), Museu D’Orsay, Paris 
Fonte: G1108 
 
                                                 
107 O quadro “A Origem do Mundo” (1866) de Courbet, que está no Museu D’Orsay, em Paris, 
causa polêmica até os dias de hoje devido ao excesso de realismo da cena, já que mostra um 
corpo feminino deitado, a partir de seu abdômen de pernas abertas para evidenciar a vagina. 
Em 2012, ele foi alvo de censura durante uma palestra na Academia Brasileira de Letras sobre 
“as mutações do sexo”, que falava de arte e pornografia. 
108 Disponível em <http://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2013/02/especialista-identifica-modelo-
do-quadro-a-origem-do-mundo-de-courbet.html>. Acesso em mai 2016. 




Já na contemporaneidade, temos também o resgate dos conceitos clássicos, 
mas que são misturados com as idéias de outros movimentos como o modernismo, por 
exemplo. Entretanto, os artistas não irão fazer essa “mistura” sem aplicar um pouco de 
crítica e uma dose de ironia ao gênero, como é o caso do próprio Thomas Ruff. 
 Outro ponto que podemos destacar na imagem de Ruff é que a jovem quase 
preenche a tela toda. Ela está no centro, mas é contornada por um fundo uniforme 
amarelo intenso com alguns detalhes em branco. Essas “ondulações” brancas visíveis, 
aliadas ao fundo amarelo, nos levam a imaginar que esse lugar que ela está deitada 
seja uma cama e o amarelo seja um tipo um lençol, colcha ou edredom. 
É relevante destacar também que a intensidade do tom amarelo uniforme 
serve para contrastar com a palidez da pele da jovem mulher deitada. O amarelo usado 
por ele é tão vibrante que nos leva a achar que estamos em frente a uma pintura e não 
uma fotografia. Idéia que é complementada pelo tamanho monumental da imagem, que 
tem 111 cm x 148 cm e é apresentada em uma moldura ao público dentro de galerias e 
museus. 
Além disso, não temos nesta fotografia nenhuma informação sobre a 
passagem do tempo, ou seja, não temos condições de dizer se é dia ou noite ou 
mesmo qual época do ano é, nem traços culturais que dêem informações sobre sua 
origem ou localização. Não temos também a presença de nenhum signo visual na tela 
de Ruff. Sabemos apenas que foi feita em 2006 porque a legenda cl01, 2006 nos 
aponta essa referência. Portanto, mais uma vez Ruff se apropria de uma fotografia da 
internet escolhida dentre milhares ou milhões, recicla esse material através da 
manipulação digital em softwares gráficos, aplicando efeitos de desfoque, para dessa 
forma, produzir uma nova imagem, com uma nova significação e que faz uma 
aproximação com a pintura, especialmente, com o impressionismo e suas pinceladas 
suaves e preocupação com a percepção visual. 




O artista retira a imagem de seu caráter erótico para colocá-la em posição de 
análise, já que exige interpretação do público, o que contraria a idéia de satisfação 
imediata que é inerente à pornografia. Nesta imagem e na série “Nudes”, de uma forma 
geral, prevalece o que Fontcuberta (2011), chama de vontade lúdica e autoexploratória 
sobre a memória. Sai o observador passivo, que contemplava um quadro renascentista, 
por exemplo, e entra o observador ativo, que vai muito além de fazer uma análise, já 
que quando se identifica, ele também faz outras ações como compartilhar o conteúdo 
com seus grupos e redes. Para Fontecuberta (2011), isso irá garantir a estética do 
acesso, ou seja, todos passam a ter contato com a obra mesmo que de forma indireta. 
Já a terceira imagem que vamos analisar neste estudo é a “Nudes an40”, de 
2001. Ela é uma fotografia que apesar de ser de grande formato, é ligeiramente menor 
que as duas anteriores, pois tem apenas 74.9 x 59.7 cm. Outra diferença é que ela é 
horizontal e não vertical como as analisadas anteriormente. 
 
Figura 50 – Thomas Ruff, Nudes an40, 2001, 74.9 x 59.7 cm 
Fonte: Artnet109 
                                                 
109 Disponível em: <http://www.artnet.com/artists/thomas-ruff/an40-from-nudes-series-
irRpIzuhkFZxeYGY0ByIQA2> Acesso em mai 2016. 




No entanto, o grande diferencial nessa imagem é a presença de dois 
modelos masculinos juntos completamente nus. Além de estarem sem roupa, eles 
estão deitados, com os corpos colados e parecem se beijar na imagem. Portanto, nessa 
fotografia que Ruff também se apropriou da internet, ele vai refletir sobre outro fetiche, 
que é o sexo entre pessoas do mesmo gênero. No caso específico desta imagem, 
temos uma cena íntima entre dois homens, ou seja, o artista aborda o universo gay, que 
para alguns ainda é considerado tabu na contemporaneidade, por questões éticas ou 
religiosas.  
Um dos caminhos possíveis para analisar esta imagem é começar pelo 
suposto beijo do casal gay. Ele serve para dar, junto com o desfoque aplicado por Ruff, 
um ar onírico ao que acontece na cena analisada. Mas, vale ressaltar que esse 
desfoque, mesmo retirando detalhes da imagem, não máscara a cena, pelo contrário, 
ele serve para ampliar a função do público. A obra de Ruff exige que o observador a 
analise de maneira ativa. Portanto, cabe a ele completar a imagem a partir de seu 
repertório pessoal.  
A partir do beijo, ao continuarmos observando a imagem, podemos ver uma 
mão. Ao seguir essa mão, percebemos que ela é do homem que está em segundo 
plano na cena e segura a perna do primeiro de maneira firme. Só que, apesar da 
proximidade dos corpos, Ruff não nos dá elemenos suficientes para afirmarmos se eles 
tiveram, estão tendo ou vão ter relações sexuais, já que devido ao desfoque não 
podemos nem ter certeza se vemos os dois órgãos genitais nesta cena. Mais uma vez, 
cabe ao público completar à sua maneira o que o casal gay faz na imagem. 
 Ao continuarmos analisando a imagem, observamos o homem que está ao 
fundo. Só podemos ver abaixo da região pélvica suas pernas, já que seu tronco foi 
encoberto pela perna que ele segura. Já suas pernas torneadas, estão cruzadas e 




parecem não apresentar pelos, já que estão claras na imagem. Além disso, notamos 
um objeto fálico desfocado, que inferirmos ser seu pênis.  
Já o primeiro homem da cena está com a perna levantada pelo segundo, o 
que deixa seu ânus a mostra, mas com o desfoque aplicado por Ruff, ele é quase 
imperceptível assim como seu pênis. Acima da região do pênis, vemos seu tórax que 
apresenta manchas escuras, que podemos afirmar que são pelos. Suas axilas e pernas 
também apresentam pelos, o que ajuda a reforçar a ideia de virilidade na imagem 
reciclada pelo artista. 
Depois de observar o casal que preenche praticamente toda a imagem, 
começamos a analisar o ambiente para tentar descobrir onde eles estão. Tudo nos 
indica, pela imagem fechada, de fundo uniforme em tom de rosa, de que se trata de um 
lugar interno.  
Mas, será que é um quarto da casa de um deles ou um motel, por exemplo? 
No entanto, não temos elementos para inferir qualquer coisa sobre este assunto. 
Também não conseguimos ter nenhuma ideia do espaço temporal desta imagem. A 
ausência de fatores que indiquem tempo, aliada ao tom de rosa, ajuda a remeter uma 
ideia onírica à imagem. 
Após se apropriar dessa imagem que estava sendo compartilhada na rede 
mundial de computadores, ter manipulado digitalmente a fotografia para que ela saísse 
do seu contexto original, que era sua ligação direta com o universo da pornografia, para 
virar “praticamente” uma pintura com ares impressionistas, Ruff deixou a imagem nua. 
Com isso, o artista deu a imagem uma nova significação e que muda de acordo com o 
repertório pessoal do público. 
 Outro ponto que podemos observar e que reforça que a imagem não foi 
escolhida ao acaso é a forma como os dois homens estão dispostos na tela. Suas 
características físicas com o desfoque não são nítidas, com isso, Ruff faz com que o 




observador imprima o seu ideal de belo nos personagens. O público pode imaginá-los 
como lhe aprouver, desde homens com padrão clássico de beleza até alguns biotipos 
mais pós-modernos. Por fim, podemos destacar que a reciclagem de Ruff nesta 
imagem do casal gay não só conseguiu retirar a idéia de imediatismo, que está 
associada à pornografia, como também fez uma aproximação com a pintura ao deixar a 
imagem nua, possibilitando ao público uma imagem de múltiplas significações. 
A próxima imagem que selecionamos é a “Nudes wr 28”, de 2000. 
 
Figura 51 – Thomas Ruff, Nudes wr 28,  2000, 127.5 x 100.5 cm 
Fonte: Artnet110 
                                                 
110 Disponível em <http://www.artnet.com/artists/thomas-ruff/nudes-wr-28-nud-037-
WBHV6BhMnZ71yLIzkoLUbw2>. Acesso em mai 2016. 




Ao iniciarmos nossa análise, percebemos que nesta imagem temos 
novamente uma mulher como figura central, mas desta vez ela se difere das 
observadas anteriormente pelo fato de não estar sozinha na fotografia, já que é possível 
ver uma mão em um de seus seios. Então, procuramos indícios desse acompanhante 
na cena.  
E entre os possíveis caminhos para análise dessa imagem, escolhemos 
começar pelo rosto da mulher e logo notamos a presença de mais mãos, de pelo menos 
mais duas na cena, porque perto da orelha há um borrão, que lembra mais uma mão, 
mas não é possível ter certeza do que se trata.  
Entretanto, apesar de seu rosto estar presente na imagem, não podemos ver 
uma parte vital dele, que são os olhos, pois eles estão cobertos por mãos. Só é possível 
ver com certa clareza a boca, que está fechada. Já a mão que está próxima a orelha 
parece fazer um tipo de massagem na mulher. 
Na sequência, descemos para o pescoço, onde temos a presença de mais 
duas mãos, que parecem repousar sobre o corpo da mulher. É possível ver ainda que 
ela está de braços abertos, mesmo com o corte na imagem. Já no abdomen, vemos 
outra mão, que parece ser da mesma pessoa que está com uma mão no rosto da 
garota, que está cobrindo seus olhos.  
Mas, a mão no corpo está apertando um dos seios da mulher que está 
deitada, o que reforça ainda mais a conotação sexual dessa cena reciclada por Ruff. 
Portanto, podemos afirmar que além da garota há pelo menos mais três pessoas na 
cena, só que não temos elementos para dizer se são homens, mulheres ou um de cada 
gênero junto a ela. 
Fora a mulher deitada, que preenche quase toda a imagem, e as mãos 
podemos ver pouquíssimos detalhes a mais. Vemos apenas como no canto inferior 
direito da imagem uma mancha listrada de amarelo com preto, que tanto pode ser uma 




parte da cama ou lençol, como parte da roupa de alguns dos participantes do ato que 
se desenrolana na imagem. No outro canto, podemos ver apenas uma perna, mais 
especificamente, um joelho. 
Além disso, essa é a primeira imagem que analisamos onde vemos apenas 
tons de cinza. No entanto, não temos elementos para afirmar se isso foi feito por Ruff, 
ou já existia quando o artista selecionou essa imagem durante sua pesquisa. Mas, 
podemos dizer que a ausência de cor na fotografia ajuda o público a se envolver com a 
cena sem julgamentos prévios. O público é convidado pelo artista a completar a cena 
da forma que considerar mais conveniente. Mais uma vez, Ruff reforça uma premissa 
de seu trabalho, de que a fotografia não tem que estar ancorada na realidade, já que 
não se trata de um documento.   
Após esses apontamentos podemos dizer que nesta imagem Ruf vai refletir 
sobre outro fetiche da sociedade, mas também tabu, que é o sexo em grupo. Essa 
simples afirmação poderia afastar um grande número de pessoas da imagem, já que 
diversas religiões pregam que o sexo deve ser apenas entre duas pessoas e para 
procriação. Entretanto, ao usar o desfoque, o artista deixa a imagem nua e com isso, 
fornece à imagem uma carga onírica, o que a deixa aberta para novas significações, ou 
seja, não há um sentido único. 
Portanto, fica bem claro em suas obras que quem faz as ligações, as 
conexões, ou melhor, as interpretações dos conteúdos é o público, e que ele faz isso à 
sua maneira, a partir de sua vivência pessoal, conceitos e costumes e que não 
necessariamente, isso está relacionado ao que foi idealizado pelo artista no momento 
da concepção da obra de arte, que não tem conteúdo fechado. 
É por isso que ele insiste em que as suas fotografias captam apenas a 
“superfície das coisas”, mas também aquilo que os observadores vêem 
é eventualmente, somente o que já se encontra dentro deles. Ruff 
argumenta que qualquer coisa lida pra lá da superfície, diz mais sobre o 
espectador do que sobre a imagem. [...] É a habilidade em manter uma 




tensão entre aquilo que vemos e aquilo que pensamos ver, entre o que 
está lá e o que parece lá estar, que nos prende às imagens de Thomas 
Ruff (GOMES, 2005, p.11). 
 
Outro ponto que se repete neste trabalho é o tamanho da imagem. Com 
109.2 x 80 cm, mais uma vez temos uma grande tela, que deixa os espectadores 
deslumbrados por sua magnitude. Além disso, por terem moldura, novamente temos 
elementos que nos remetem à pintura, por mais que o artista saliente e tenha razão em 
sua argumentação, que são meios diferentes.  
A pintura tem suas características, assim como a fotografia também, mas nas 
obras de Ruff, elas se assemelham muito, já que as imagens dele estão no lugar de 
pinturas em museus. Isso ocorre porque estamos acostumados a pensar em fotografias 
como itens pequenos devido aos formatos mais comuns no passado que eram 3 x 4 cm 
ou 10 x 15 cm.  
Mas, as obras de Ruff fogem desse “padrão” e lembram mais os tamanhos 
de quadros, por exemplo, como “As meninas” de Velázquez, que tem 3,18 m x 2,76 m. 
E assim como os pintores, Ruff acredita que a forma de apresentação da imagem para 
o público também interfere na recepção da obra. Por essa razão, ela faz parte da 
concepção de seu trabalho e antes de expor as fotos, o artista realiza um cuidadoso 
trabalho para definir como as imagens serão apresentadas aos observadores dentro do 
local de exposição.  
Por fim, podemos dizer que ao se apropriar dessa imagem que contém um 
tabu da sociedade atual, e dar uma nova roupagem para essa fotografia após 
manipulação digital, Ruff abre novas possibilidades de significação para essa imagem. 
E caberá ao observador pegar a imagem nua e vesti-la com a roupa que for de sua 
preferência. Ou seja, a vivência do observador é importante para o artista, já que sua 
obra é aberta.  




Em seguida, vamos analisar a quinta imagem que escolhemos para este 
estudo, que é a “Nudes ma27”, de 2001. E assim como na imagem anterior, o primeiro 
detalhe que notamos nessa obra é a ausência de cor. 
 
Figura 52 – Thomas Ruff, Nudes ma 27, 2001 112 x 140 cm 
Fonte: David Zwirner111 
 
 
                                                 
111 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/33/>. 
Acesso em mai 2016. 




A fotografia é constituída apenas de tons de cinza. No entanto, não temos 
elementos para afirmar se ela já era dessa forma antes da apropriação feita pelo artista, 
ou se isso foi uma escolha de Ruff para dar mais dramaticidade à fotografia durante seu 
processo de manipulação digital. 
 Na sequência, um dos possíveis caminhos para analisar a imagem é 
começar pelo rosto feminino presente na cena, já que ele é o elemento mais nítido da 
imagem, o que preserva mais detalhes. Podemos ver que essa mulher parece estar de 
olhos fechados, mas não é possível ter certeza disso por causa do desfoque aplicado. 
Vemos também que ela tem cabelos longos, escuros e volumosos e que seu nariz e 
boca são pequenos. 
 Mas, a imagem não nos dá nenhuma ideia da idade dessa mulher retratada, 
não sabemos se ela é jovem ou velha, já que não há detalhes como marcas de 
expressão ou rugas. Podemos observar também que a mulher está deitada, no entanto, 
sua cabeça não está encostada sobre a superfície em que seu corpo se apoia, pelo 
contrário, ela está levemente inclinada num ângulo de 45º, o que nos dá uma pista de 
que nesta posição ela não estaria dormindo.  
A partir disso, para tentar descobrir o que ela faz, seguimos a direção do seu 
olhar e nos deparamos com suas pernas, que também estão na mesma angulação e 
próximas do seu rosto. A perna que aparece em primeiro plano é bem demarcada na 
cena, já a segunda, ao fundo, está desfocada. Mas, podemos observar que as pernas 
são magras, esguias e não muito longas, o que nos dá uma dica de que essa mulher 
não seria muito alta, mas que é esbelta. 
Entretanto, da forma como estão dispostas, elas parecem apontar para um 
segundo elemento na cena, ou seja, elas servem como uma espécie de caminho a ser 
seguido. E ao observarmos a extensão de suas pernas nos surpreendemos de não 
encontrar em seu fim os pés como era de se esperar, ou pelo menos um detalhe que 




nos indicasse a presença deles. Temos apenas um emaranhado de tons de cinza, que 
se parece quase com um tipo de borrão. 
Após essa observação, podemos inferir que além dos pés que esperávamos 
encontrar na imagem, deveria haver também um rosto, que seria dessa segunda 
pessoa presente na cena indicada pelo caminho das pernas. No entanto, não é possível 
ver qualquer tipo de detalhe, assim só conseguimos ter certeza de que há uma segunda 
pessoa na cena, porque ao continuarmos o passeio pela imagem conseguimos ver um 
braço. Na sequência, esse braço, que está bem desfocado, nos indica novamente para 
o corpo feminino, já que podemos ver sua mão segurando a perna dessa mulher.  
Até então, não sabíamos se essa segunda pessoa presente na cena era um 
homem ou uma mulher, já que a ausência de um rosto na imagem dificultava qualquer 
conclusão. Mas, após seguir as pernas da mulher que está sendo segurada, finalmente, 
pudemos ter a certeza de que essa segunda pessoa é um homem, pois é possível ver 
um objeto fálico desfocado, mas que dado o contexto da imagem apresentada, temos 
elementos para poder inferir se tratar do órgão sexual masculino. Portanto, temos 
representado nessa imagem uma cena de sexo de um casal heterossexual. 
Apesar de podermos afirmar que se trata de um casal, não temos nenhum 
tipo de informação sobre o relacionamento existente entre eles. Não sabemos se são 
marido e mulher, namorados, amantes, ou ainda se um dos dois, por exemplo, é garoto 
ou garota de programa, já que ficamos apenas na superfície da imagem. Na sequência, 
abaixo do órgão sexual masculino, temos a mão da mulher, segurando na perna desse 
homem. Ela está usando a perna dele como apoio, já que a cabeça não está apoiada 
em nada. Pela forma como a mão segura a perna, podemos dizer que ela parece fazer 
força, mas não temos informações para atestar o que de fato ocorre na cena. 
A imagem de Ruff também não permite precisar nenhum tipo de informação 
sobre o tempo que eles estão lá, ou quando isso aconteceu, se foi ontem, hoje ou há 20 




anos. A cena, mais uma vez como em outras obras do artista, parece congelada no 
tempo (still life), numa espécie de natureza morta, mas com elementos humanos como 
foco central da imagem e não frutas. Podemos dizer também que a imagem de Ruff 
chega a nos lembrar as gravuras eróticas japonesas do período Edo112, de artistas 
como Utamaro Kitagawa, que tinha sua obra pautada por cenas de sexo entre casais 
heterossexuais e que posteriomente, veio a inspirar artistas como Toulouse-Lautrec. O 
artista japonês retratava casais em momentos picantes e apresentava essa cena, que 
seria um tabu, por meio de desenhos. 
 
Figura 53- Utamaro Kitagawa, Oban yoko-e, casal deitado abraçado 
Fonte: Artvalue113 
                                                 
112 Esse período começa com a chegada ao poder de Tokugawa Ieyasu, três anos após a 
batalha de Sekigahara, em 1603, na cidade de Edo, que hoje é Tóquio. Nos 268 anos 
seguintes, o Japão viveu um período de paz onde as artes e educação ganharam espaço, 
inclusive a shunga, arte erótica japonesa. 
113 Disponível em: <http://www.artvalue.com/auctionresult--kitagawa-utamaro-1753-1806-jap-
oban-yoko-e-couple-allonge-s-e-3769235.htm>. Acesso em mai 2016 




Assim como não podemos inferir sobre a questão de tempo na imagem, 
também não há elementos suficientes para dizer em que local o casal está. Pela 
imagem, vemos apenas o que parece ser uma parede e um pano sobre o qual a jovem 
repousa. Isso apenas nos dá ideia de que eles estão em um ambiente fechado, mas 
não sabemos se é uma casa, hotel, ou ainda uma sala ou um quarto. 
 Outro ponto que se repete neste trabalho, assim como nos anteriores, é o 
tamanho da imagem. Com uma dimensão de 112 x 140 cm, mais uma vez temos uma 
tela de tamanho grande. Essa obra, assim como as outras, fazem nos sentirmos 
pequenos frente à imagem, ajudando na imersão da obra.  
Mais uma vez temos aqui apropriação e reciclagem de conteúdos e uma 
imagem nua, que ao ser despida de detalhes pelo artista se assemelha visualmente 
com a pintura impressionista. Essa concepção do artista de desnudar imagens 
corrobora, mesmo que não seja de forma intencional, com a ideia de evitar o excesso 
de imagens na contemporaneidade, já que de acordo com Baitello (2005) há mais 
imagens no momento para serem vistas do que observadores para apreciá-las. 
E por fim, para fechar a análise da série “Nudes”, a última obra deste estudo 
é a “Nudes ez14”, do ano de 1999. No entanto, vale salientar antes de iniciarmos a 
análise que ela se difere das demais porque temos apenas um close-up de duas bocas 
abertas com as línguas fora das bocas, se tocando como em um beijo.  
Só que esse tipo de beijo, normalmente, ocorre no interior da boca, mas este 
está acontecendo no exterior, ou seja, de certa forma, assim como nas demais 
fotografias de Thomas Ruff, podemos ver um momento mais íntimo. Nesta imagem, as 
bocas e consequentemente, as línguas ocupam praticamente toda a fotografia, 
portanto, um dos caminhos possíveis para analisar a imagem é a partir do encontro 
dessas línguas. 
 




 Figura 54 – Thomas Ruff, Nudes ez 14, 1999, 29.5 x 45 cm 
Fonte: site Josephklevenefineartltd.com114 
 
Podemos notar que as línguas e as bocas têm um tom avermelhado intenso 
que constratam com a palidez dos rostos presentes na imagem e com o fundo uniforme 
escuro da cena. A partir deste primeiro contato com as línguas, com esse beijo que têm 
                                                 
114 Disponível em <http://www.josephklevenefineartltd.com/NewSite/ThomasRuffLipsNude.htm>. 
Acesso em mai 2016. 




um ar de sensualidade, começamos a passear pela imagem na tentativa de descobrir 
outras informações sobre esses personagens.  
Mas, a imagem de Ruff não dá pistas sobre os participantes, já que além de 
suas bocas, conseguimos apenas ver um pedaço da bochecha e do nariz dos 
retratados. Só que essas bochechas e nariz não nos dizem nem se são homens ou 
mulheres que participam dessa cena. Não nos dão informações sobre o tipo de 
relacionamento existente entre os personagens. Assim como nas demais imagens, 
também não conseguimos dizer se isso ocorreu há 40 anos ou se foi na última semana. 
Não dá para dizer também quanto tempo esse beijo durou, se foram segundos ou 
minutos, já que não há nada na cena que nos de algum tipo de informação sobre o 
momento em que o clique foi feito ou sobre o seu tempo de duração. 
Mesmo com poucas informações sobre o que acontece na cena, quando 
paramos em frente à imagem, somos levados a refletir, já que precisamos completar a 
fotografia. A imagem de Ruff nos tira do local onde estamos e amplia nossa percepção. 
Ela dá ao observador uma infinita possibilidade de continuação para essa cena a partir 
de seu repertório individual e suas vivências, ou seja, lhe permite múltiplas 
interpretações, já que é uma obra aberta. 
Vale destacar que essa imagem é ligeramente menor que as analisadas, já 
que tem dimensões de 29.5 x 45 cm. É uma das menores desta série. A imagem de 
Ruff nos faz lembrar de uma ilustração do artista espanhol Pablo Picasso, que mostra 
uma cena de beijo intenso, que imprime sensualidade ao desenho, mas sem mostrar 
muito mais do que bocas unidas e línguas para fora.  
Mas, a principal diferença em relação à imagem de Ruff é que nessa obra de 
Picasso é possível saber o sexo dos participantes, já que vemos os olhos e cabelos, 
que nos fornecem essas informações relevantes. Além dessa gravura, posteriormente, 
Picasso ainda fez a tela “O beijo”, que era mais detalhada e sensual. 









Figura 56 – Pablo Picasso, “O beijo”, 1969 
Fonte: Folha de S. Paulo116 
                                                 
115 Disponível em <http://super.abril.com.br/blogs/superlistas/11-pinturas-com-inspiracoes-
eroticas/>. Acesso em mai 2016. 




Por fim, com a apresentação e breve análise dessas imagens de “Nudes” o 
que pretendemos demonstrar foi como essa série de Thomas Ruff dialoga com os 
conceitos da pós-modernidade. Mostrar que ela reflete esse novo momento em que não 
basta apenas produzir mais imagens, mas sim que é preciso repensar novas formas de 
produção frente ao excesso de imagens.  
Ao escolher não fazer suas imagens, mas sim selecioná-las a partir de um 
vasto material pornográfico disponível na internet, Ruff ajudou a ampliar ainda mais o 
horizonte de possibilidades para a fotografia enquanto arte. Através de apropriação e 
reciclagem, ele repensou conceitos da fotografia clássica, como autoria, qualidade da 
imagem e o que merece ser fotografado, mas também atualizou esses conceitos dentro 
da lógica da contemporaneidade, além de dialogar com a ecologia do visual de 
Fontcuberta. 
Na sequência, iremos começar a análise das seis obras da série “Jpeg”, 
onde Ruff também trabalha com os conceitos de apropriação e reciclagem, só ao invés 
de retratos, desta vez são paisagens. 
 
 
3.2 Jpeg e landscape dentro da ecologia do visual 
Já na série “Jpeg”, que é composta por 120 imagens de paisagens urbanas e 
naturais, que vão da beleza de florestas e rios aos horrores da guerra, Ruff retoma sua 
linha de trabalhos mais abstratos. Só que desta vez, ele vai mesclar imagens retiradas 
da internet com fotografias produzidas por ele para criar uma espécie de guia visual do 
mundo contemporâneo.  
                                                                                                                                                              
116 Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2016/01/1734114-carater-
experimental-de-picasso-guia-exposicao-no-tomie-ohtake-em-maio.shtml>. Acesso em mai 
2016. 




O artista explica que a escolha das imagens se deu a partir do que ele 
considerou que deveria ser visto novamente, que não poderia ser esquecido pelas 
pessoas, por causa de sua relevância. 
Hoje, existem tantas imagens diferentes de todo o tipo de evento que 
parecem tão importantes, mas no dia seguinte, elas são esquecidas. 
Para mim, dentro de todas essas imagens, há algo fundamental que eu 
gostaria de revelar. […] Eu preciso 'despir' as imagens até que eu possa 
vê-las nuas. E tentar remover todos os níveis de significado até eu 
chegar ao seu coração. E logo que eu fizer isso, eu posso começar a 
adicionar novos significados, como se desejando "vesti-las" 
novamente117. (RUFF, apud WEST BRETT, 2016, p. 179, tradução do 
autor) 
 
Essa série, que é posterior a “Nudes”, recebeu o nome de “Jpeg” devido ao 
método de compressão de imagens que serve para baixar a resolução e tornar os 
arquivos leves e assim, facilitar a distribuição de conteúdo. Esse formato é o mais 
usado para disponilizar imagens na internet, já que em muitos locais a qualidade da 
conexão de internet ainda era inferior a 1 Mb em 2016. 
De acordo com Ruff, a ideia de coletar imagens surgiu depois dele perder 
uma série de fotos que tinha feito em Nova Iorque, nos Estados Unidos, durante o 
atentado terrorista de 11 de setembro de 2001. Para resolver o problema das imagens 
perdidas, então, o artista resolveu se apropriar de fotografias que outras pessoas 
tinham feito do acontecimento e que estavam disponíveis na rede mundial de 
computadores. 
No dia 11 de Setembro de 2001 eu estava em Nova York e vi o World 
Trade Center desmoronar. Por isso, essas imagens foram as primeiras 
                                                 
117 Today, there are so many different images of every kind of event that seem so important, but 
by the next day they are forgotten. For me, within all these images, there is something 
fundamental that I wish to reveal. […] I need to ‘undress’ the images until I can see it naked. I try 
to remove every level of meaning until I reach it’s heart. As soon as I have done this, I can start 
to add new meanings, as though wishing to ‘redress’ it. (RUFF, apud WEST BRETT, 2016, p. 
179, tradução do autor) (original em inglês) 




que eu usei na série "Jpeg". Mas, é claro que este ataque foi só a 
reação a algo que os americanos realizavam no Iraque. Por essa razão, 
vieram as imagens do bombardeio do palácio de Saddam Hussein e, 
finalmente, eu fiz uma viagem virtual pelo globo, para documentar todas 
as loucuras e brutalidades que a humanidade pratica118. (Thomas Ruff, 
2015, tradução do autor) 
 
 
O artista reuniu diferentes tipos de imagens de paisagens para criar uma 
enciclópedia visual do mundo. A ideia dele era criar um acervo que pudesse ser 
consultado por várias gerações. Ao despir a imagem de detalhes, Ruff apresenta 
apenas a superficialidade da fotografia, e com isso, ela passa a ser apenas uma 
imagem qualquer, cabendo ao receptor decidir o que quer ver nas telas desta série. 
As imagens retiradas de seu arquivo pessoal e do enorme banco de dados 
da internet, tinham baixa qualidade. Mas, isso não representava um problema para o 
artista, pelo contrário, esse “defeito técnico” era necessário para que Ruff conseguisse 
imprimir o efeito desejado. Por isso, Ruff pegou imagem por imagem e aumentou, 
expandindo dessa maneira todos os pixels que formam a imagem digital até estourá-
los, formando um padrão geométrico colorido. Dessa forma, a malha de pixels invisível 
que formava a imagem passou a ser visível a olho nu e virou parte da fotografia.  
O “defeito técnico” virou parte da obra do artista, com isso, ele fez com que 
essa imagem, ao ser vista de longe nos remetesse à pintura impressionista e suas 
pinceladas suaves, mas, se vista de perto se transformesse em arte abstrata, já que era 
possível ver apenas quadrados. E novamente nesta série, Ruff vai trabalhar com 
imagens em tamanhos monumentais que mais parecem telas do que fotografias. 
                                                 
118 Am 11. september 2001 war ich in New York und sah das World Trade Center einstürzen. 
deshalb waren diese bilder die ersten, die ich in der serie "jpeg" verwendete. […] deshalb kamen 
bilder der bombardierung des palastes von saddam hussein dazu und letztendlich bin ich einmal 
virtuell um den globus gereist, um all die dummheiten und brutalitäten, die die menschheit 
anstellt, zu dokumentieren (RUFF, 2015). (original em alemão) 




Eu comecei a experimentar para ver se eu poderia criar imagens inteiras 
como esta eu mesmo. Descobri que quando você as expande a cerca de 
2,5 metros por 1,8 metros, isso cria um belo efeito: ao vê-las de cerca de 
10 ou 15 metros de distância, você acha que você está olhando para 
uma fotografia precisa, mas se você ir mais perto, dentro de cerca de 
cinco metros, você reconhece a imagem pelo que ela é. Então, se você 
chegar realmente perto, você não consegue reconhecer coisa alguma: 
você está apenas de pé na frente de milhares de pixels (RUFF, 2009, 
tradução do autor)119 
 
A partir dessa afirmação do artista podemos constatar que a série “Jpeg” foi 
idealizada por Ruff para ser vista pelo observador de duas formas completamente 
diferentes, já que à distância vemos a paisagem em toda a sua plenitude, mas quando 
chegamos perto, observamos uma imagem abstrata formada por pixels. 
 
Figura 57 – Thomas Ruff, exposição da série Jpeg (vista de longe) 
Fonte: site David Campany120 
                                                 
119 I started experimenting to see if I could create whole images like this myself. I found that 
when you blow them up to about 2.5 metres by 1.8 metres, it creates a nice effect: when you see 
it from about 10 or 15 metres away, you think you are looking at a precise photograph, but if you 
go closer, to within about five metres, you recognise the image for what it is. Then if you go 
really close, you can't recognise anything at all: you're just standing in front of thousands of 
pixels. (RUFF, 2009) (original em inglês). 
120 Disponível em <http://davidcampany.com/thomas-ruff-the-aesthetics-of-the-pixel/>. Acesso 
em mai 2016. 




Portanto, a proximidade torna quase impossível montar as peças desse 
quebra-cabeça digital da contemporaneidade. Dessa forma, o artista “testa” a 
percepção do público, apresentando um trabalho que lembra uma fotografia tradicional, 
mas que é composto apenas por bits que podem ser manipulados.  
O trabalho é fortemente influenciado pela nossa percepção. Por um 
lado, a digitalizaçāo alterou a estrutura da imagem da fotografia. Além 
disso, o envio destas imagens digitais, pelos chamados métodos de 
compressão, altera a estrutura da imagem novamente. Continuamos 
acreditando que são fotografias que estamos observando, mas na 
verdade, são apenas bits e bytes, nos quais não podemos mais 
confiar121 (Ruff, 2015, tradução do autor). 
 
A série “Jpeg” se aproxima ainda dos trabalhos do fotógrafo e pintor hiper-
realista Chuck Close122, já que ele também testa a percepção visual do observador, só 
que faz o caminho inverso de Ruff, ou seja, pintura que se transforma em foto. 
 
Figura 58 – Obra de Chuck Close vista de longe e de perto em uma galeria de arte 
Fonte: Cogita mundo123 
                                                 
121 “die arbeit ist sehr stark über unsere wahrnehmung geprägt, zum einen hat sich die 
bildstruktur der fotografie durch die digitalisierung geändert, dazu kommt das durch das 
verschicken dieser digitalen bilder genannte komprimierverfahren, das die bildstruktur nochmals 
verändert. wir glauben nach wie vor dass es sich um fotografien handelt, die wir betrachten, 
aber eigentlich sind es nur noch bits und bytes, denen wir nicht mehr trauen können”. (Ruff, 
2015) (original em alemão) 
122 Chuck Close ficou paralítico e chegou a pintar quadros com a boca até recuperar o 
movimento de um dos braços. Sua obra é uma espécie de pintura fotográfica hiper-realista. 




Com a malha de pixels de Ruff presente nesta série, podemos dizer que 
nosso olho vai da figuração à abstração e vice-versa enquanto observamos a obra. Isso 
confere ao trabalho uma grande carga de tensão, que nos lembra a dinâmica da vida 
moderna, com suas grandes forças de racionalidade e irracionalidade. 
 
Figura 59 – Thomas Ruff, jpeg kj01 (vista de perto), 269 x 188 cm 
Fonte: The Guardian124 
 
Ao apresentar essa malha de pixels, mais uma vez, o artista mostra que a 
fotografia sempre foi uma construção do mundo em que vivemos, que ela nunca o 
                                                                                                                                                              
123 Disponível em https://cogitamundo.wordpress.com/2009/02/03/chuck-close-arte-mais-real-
que-a-realidade/. Acesso em ago 2016. 
124 Disponível em https://www.theguardian.com/artanddesign/2009/jun/11/my-best-shot-thomas-
ruff. Acesso em mai 2016 




refletiu sem alterá-lo. Mas, destaca que agora no pós-fotográfico (depois da internet), 
tudo ficou ainda mais fácil de ser alterado de acordo com os interesses e desejos do 
artista. É só entrar em softwares de edição, que podem ser encontrados na rede 
mundial de computadores, alguns são até gratuitos, e mudar a imagem para o que foi 
idealizado em questão de minutos, nem precisa saber nada de técnica. Não que a 
manipulação não existisse antes, mas era necessário, por exemplo, um processo mais 
complexo em laboratório. 
 
Figura 60 – Exemplo de manipulação digital no software Adobe Photoshop 
Fonte: YouTube Maxres125 
 
A partir das características apresentadas, podemos inferir que nesta série 
assim como em “Nudes”, que foi analisada anteriormente neste estudo, Ruff adota a 
                                                 
125 Disponível em <https://i.ytimg.com/vi/sdpTWF6h0e0/maxresdefault.jpg>. Acesso em jun 
2016. 




estratégia de retirar os detalhes das imagens, na primeira através do desfoque e agora 
por meio da granulação da imagem, para quebrar paradigmas e assim, questionar os 
valores de construção dos conceitos de veracidade e de documento, que já foram 
cânones da fotografia por mais de um século.  
Pode-se dizer que na série “Jpeg” o artista investiga com essas paisagens o 
conceito de realismo e abstração e também como a imagem é vista e como ela é 
percebida pelo observador, que agora não é considerado mais um ser passivo, já que 
ele tem que imprimir seu repertório pessoal na imagem para completá-la enquanto a 
observa dentro da galeria de arte. O artista deixa as obras nuas para que o observador 
ajude na sua reconstrução, dando-lhes nova significação. Ao invés de ser um problema, 
a ausência de detalhes serve para ampliar os horizontes da imagem e as possibilidades 
para o público. E de acordo com Ruff, há sempre mais do público ao interpretar uma 
imagem do que do próprio autor da obra. 
Essa série também foi escolhida para este estudo de doutorado por possuir 
um diálogo direto com os conceitos de apropriação e reciclagem, que respondem a 
esse momento vivido pela sociedade contemporânea frente ao excesso de imagens 
existentes, e também por conversar com o conceito de ecologia do visual de 
Fontcuberta. Por fim, para esta análise selecionamos as seis imagens que 
consideramos que mais tiveram aproximação visual com a pintura e que mais utilizaram 





A primeira imagem desta série que vamos analisar neste estudo é a “jpeg 
ny02”, que traz uma cena que ficou marcada na memória das pessoas de todos os 




lugares do mundo. É uma imagem que mostra os atentados terroristas ocorridos em 
Nova Iorque, nos Estados Unidos, no dia 11 de setembro de 2001. 
Neste dia, a sociedade mundial ficou chocada ao ver dois aviões colidindo 
contra as Torres Gêmeas, um dos grandes símbolos americanos, o que resultou na 
morte de milhares de pessoas e gerou uma comoção popular nunca antes vista devido 
à cobertura jornalística feita pela mídia na época.  
 
Figura 61 – Thomas Ruff, jpeg ny02, 2004, 269 x 364 cm 
Fonte: David Zwirner126 
                                                 
126 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/14/>. 
Acesso em mai 2016 




Nesta imagem, especificamente, o que vemos é o momento logo após a 
colisão de um dos jatos comerciais lançados contra uma das torres, provavelmente, a 
segunda devido ao excesso de fumaça presente na cena. Além de muita fumaça, 
podemos também ver parte de uma das torres. No entanto, a outra desapareceu em 
meio a essa cortina espessa de fumaça branca e cinza. 
Podemos observar também prédios perdidos no meio da fumaça e alguns 
que estão mais ao longe da torre, no primeiro plano da imagem, que é uma região onde 
a fumaça parece ainda não ter chego no momento em que a foto foi tirada. Já no fundo 
da imagem, vemos ainda uma parte do céu, só que não é possível distinguir se é dia ou 
noite, porque tudo ficou cinza por causa do excesso de fumaça.  
Apesar da imagem não nos dar elementos para afirmarmos se é dia ou noite 
ou a data do acontecimento, sabemos que é dia porque temos informações, fornecidas 
pela mídia na época, que dizem que os ataques nos Estados Unidos ocorreram por 
volta das 9h, do dia 11 de setembro de 2001, já que o evento foi amplamente 
documentado. 
Vale destacar também que o segundo ataque, inclusive, foi transmitido ao 
vivo por alguns canais de televisão e muitas pessoas acreditaram, num primeiro 
momento, que se tratava de um “replay”, uma repetição feita intencionalmente pela 
mídia para destacar o grande acontecimento. Demorou um tempo para que todos 
entendessem que era mesmo um segundo avião batendo no prédio, colocando em 
xeque a segurança área norte-americana, até então, considerada inatingível e 
inabalável. 
Na imagem de Ruff vemos também que não há o emprego de cores vivas, a 
fotografia contém apenas tons de cinza. Podemos dizer que o artista optou por manter a 
cor predominante daquele momento, já que Nova Iorque ficou cinzenta por vários dias 
após a tragédia devido à forte fuligem que se espalhou pela cidade depois do atentado 




terrorista. Podemos inferir ainda que a escolha dos tons também remete ao sentimento 
de profunda tristeza que dominou a vida dos norte-americanos após essa tragédia 
inesperada. 
No entanto, logo que iniciamos nossa observação, nos deparamos com um 
detalhe que incita nossa curiosidade: vemos vários quadrados na imagem, uma espécie 
de malha de quadrados, que não estão em apenas um ponto, mas sim espalhados por 
toda a parte da cena, sendo ainda mais vísiveis nas partes mais claras, como, por 
exemplo, onde temos a fumaça branca. 
Mas, antes de explicarmos o que os quadrados representam, faz-se 
necessário falarmos da origem da imagem. Ruff não produziu essa fotografia. Ele se 
apropriou dessa imagem a partir de buscas em websites na rede mundial de 
computadores. A imagem havia sido disponibilizada por algum usuário nesse enorme 
banco de dados no formato JPEG de compressão de arquivos.  
Portanto, a imagem encontrada por ele apresentava baixa resolução, no caso 
72 pontos por polegada (dpi), número bem abaixo da qualidade esperada, por exemplo, 
para imprimir algum tipo de material com resultado satisfatório, que seria de 300 dpi. 
Quanto mais pontos na imagem, menos serrilhado e granulação temos na fotografia 
quando impressa, como podemos ver no exemplo destacado abaixo. 
 
Figura 62 – Qualidade dos pontos da imagem: quanto mais, melhor será a qualidade 
Fonte: Tecmundo127 
                                                 
127 Disponível em <http://www.tecmundo.com.br/pixel/60711-entenda-diferencas-entre-ppi-o-
dpi.htm>. Acesso em mai 2016. 




Ciente disso, Ruff optou por usar esse material de baixa resolução 
intencionalmente para quebrar paradigmas. Ele pretendia mostrar do que era composta 
a fotografia digital, ou seja, seus bits e bytes de informação. E a melhor forma de 
apresentar essa imagem tecnológica era apresentando sua malha de pixels128, 
deixando isso escancarado para o público. 
Portanto, a presença da malha de pixels é parte fundamental desta obra. Ela 
é responsável por esse efeito de quebra-cabeças que vemos ao chegar perto da 
imagem. Mas, esse efeito de caleidoscópio também é reforçado pelo tamanho 
monumental de 269 x 364 cm que a obra tem.  
Com esse efeito, Ruff apresenta o 11 de setembro de uma maneira diferente 
ao observador, já que ele pode escolher como quer vê-lo. Aliás, num primeiro momento, 
o observador pode nem entender que a foto trata dessa tragédia, pode pensar que ela 
talvez seja de um incêndio qualquer, por exemplo. 
Mas, isso não é um problema, pelo contrário é justamente o que o artista 
busca. Ele retira os principais itens da cena, o fogo e o avião da imagem para que o 
observador fique livre para completá-la, sem pré-conceitos. Cabe ao público terminar a 
obra da maneira como a percepção visual pessoal dele quiser, achar mais conveniente, 
sem amarras. 
Em “Nudes”, através do desfoque Ruff apresentou corpos nus de uma 
maneira que visava ampliar a percepção do observador e mexer com o conceito que ele 
tinha de pornografia. Já em “Jpeg”, através da malha de pixels, ele convida o público a 
rever eventos e paisagens com um novo olhar.  
                                                 
128 Quando impresso, o pixel deixa de existir e que o que vemos no papel são apenas 
minúsculos pontos que compõem a imagem. Seu tamanho real é definido de acordo com sua 
resolução. Quanto mais pixels há num mesmo espaço, melhor será a definição das imagens, ou 
seja, sua qualidade visual. 
 




Ruff mostra um fato que foi amplamente divulgado pela mídia e que é de 
conhecimento geral da população, só que de uma forma semelhante a uma pintura, a 
um quadro, congelado naquele momento para sempre. Assim como em “Nudes” temos 
imagens peladas, só que agora de paisagens. Com a reciclagem do conteúdo por meio 
da granulação, a intenção do artista é mexer com a nossa percepção visual fazendo 
nascer uma nova signficação da imagem.  
A segunda imagem que vamos analisar neste estudo é a “jpeg msh01”, 2004. 
 
Figura 63 - Thomas Ruff, jpeg msh01, 2004, 276 x 188 cm 
Fonte: David Zwirner129 
                                                 
129 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/12/> 
Acesso em jun de 2016. 




Assim como a primeira que apresentamos da série “Jpeg”, essa imagem 
também mostra uma tragédia, mas desta vez, ocasionada pela natureza e não pelo 
homem, que foi a erupção vulcânica que ocorreu no Monte Santa Helena, em 
Washington, nos Estados Unidos, nos anos 1980, e que resultou na morte de 57 
pessoas, além de espalhar cinzas por 11 estados norte-americanos.  
A erupção foi precedida por uma série de terremotos e explosões de vapor 
por dois meses, causados por uma injeção de magma abaixo do vulcão, o que criou 
uma fratura na encosta norte da montanha, alterando sua constituição e gerou diversos 
tipos de estragos. 
Em msh01, novamente temos aqui uma imagem retirada da internet, que o 
artista se apropriou da cobertura feita pela imprensa da tragédia na época e que foram 
digitalizadas em formato JPEG na internet. Mais uma vez sabemos a data do 
acontecimento e seu tema devido à cobertura feita pela mídia, e dessa forma, 
conseguimos precisar o seu espaço-temporal. Mas, só sabemos a data e o local porque 
o artista disse isso em entrevistas. Na imagem, esse o espaço-temporal não fica claro 
num primeiro momento para observador, já que essa é a intenção de Ruff. 
Segundo o artista, a escolha dessa imagem assim como a do 11 de 
setembro se deu pelo aspecto biográfico que elas têm. A fotografia selecionada por Ruff 
mostra o momento em que o vulcão está em erupção. Nela, podemos ver apenas o 
cume, uma pequena parte do que seria o “corpo” do vulcão e a densa fumaça que sai 
de seu interior e que preenche praticamente toda a imagem.  
Não conseguimos ver nada mais que isso na imagem. Temos poucas 
informações.  Não é possível ver o que há ao redor do vulcão, muito menos os estragos 
causados por ele durante a erupção. É como se o artista nos deixasse presos neste 
momento, numa espécie de “still life”.   




Além disso, assim como na imagem do 11 de setembro, não temos cores 
vivas nesta, apenas tons de cinza, apesar de a cobertura da época ter retratado em 
imagens coloridas a erupção vulcânica. O artista modificou a cor da imagem para tons 
de cinza e com essa opção, ele salientou mais os efeitos da fumaça na cena, fez com 
que ela tomasse conta de toda a imagem, potencializando assim a percepção de seus 
efeitos e dando uma carga emocional extra ao desastre natural. 
Já em relação ao tamanho, temos aqui também uma imagem que 
impressiona pela sua dimensão, o que é uma marca registrada de Ruff. A obra tem 276 
x 188 cm, o que proporciona uma sensação de imersão no observador. Além disso, não 
há presença de nenhum signo linguístico na fotografia. As informações sobre a obra 
estão apenas na legenda msh01, que são as iniciais de Monte Santa Helena, mas o 
público não pode identificar isso apenas olhando para a legenda. 
 
Figura 64 - jpeg msh01, quando vista de perto 
Fonte: Coursera130 
                                                 
130 Disponível em <https://pt.coursera.org/learn/photography/lecture/YoM33/6-8-thomas-ruff-
jpeg-msh01-2004>. Acesso em jul de 2016. 




Nesta imagem também, mais uma vez, temos a presença da malha de pixels, 
que têm como intenção mexer com a percepção do público. Neste caso, se o 
observador olhar de longe verá um vulcão em erupção, apesar de num primeiro 
momento, ele não conseguir definir qual vulcão e quando isso ocorreu, já que não há 
esse tipo de informação na fotografia. No entanto, se o observador olhar de perto, ou 
seja, há menos de dois metros, ele verá apenas um emaranhado de pixels, como vimos 
antes na figura 64. Será uma teia formada por quadrados em diferentes tons de cinza, 
como numa espécie de quebra-cabeças. 
Nesta imagem, mais uma vez Ruff deixa na mão do observador a função de 
completar a obra, por isso, é vital que ele não saiba o contexto da imagem, porque ele 
quer justamente que o observador termine a imagem sem pré-conceitos, ou seja, o 
público é parte fundamental na obra. Mas, para completar a obra, o observador tem que 
refletir e escolher o lugar de onde prefere ver a imagem, já que a escolha fará diferença 
na sua percepção sobre a fotografia. Apesar de a perspectiva ser parte integrante da 
obra, não existe lugar certo ou errado para observar, só resultados diferentes. 
Portanto, novamente, através da apropriação e reciclagem de conteúdo, Ruff 
trabalha nossa percepção visual de forma a criar novas significações para imagens já 
amplamente expostas pela mídia. Neste caso, dependendo do lugar que o observador 
escolher ficar para observar a imagem, ele poderá ver desde uma imagem que parece 
uma pintura impressionista ou até uma tela abstrata.  
A terceira imagem que selecionamos para analisar neste estudo é a “jpeg 
bd01”, de 2007, que retrata um arranha céu de Dubai, nos Emirados Árabes. Na 
fotografia de Ruff temos o prédio Burj Khalifa Bin Zayid, que começou a ser construído 
em 2004 e foi inaugurado no começo de 2010. Ele tem 828 metros de altura e 160 
andares e em 2016 ainda era o mais alto do mundo. 





Figura 65 - Thomas Ruff, jpeg bd01, 2007, 266.1 x 185.1 cm 
Fonte: David Zwirner131 
                                                 
131 Disponível em <http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/11/>. 
Acesso em jun 2016. 





Mas, ao contrário das duas fotografias apresentadas anteriormente, essa 
imagem não mostra uma tragédia ambiental ou provocada pelo ser humano. Ela é uma 
paisagem urbana, que mostra a intervenção do homem no meio. No entanto, num 
primeiro momento, se olharmos para a imagem rapidamente podemos até ter a 
impressão de que vemos uma cidade devastada por uma guerra devido aos efeitos 
aplicados pelo artista na fotografia. Só que, ao contrário, trata-se de uma cidade em 
construção, que mais parece um imenso canteiro de obras suntuosas. 
Novamente temos uma imagem que foi inspirada nos bancos de dados da 
internet. A fotografia mostra a expansão dessa rica cidade por volta de 2007. Nessa 
imagem, assim como nas anteriores, também sabemos a data do acontecimento e seu 
tema devido às imagens da época que estão disponíves na rede mundial de 
computadores, já que encontramos diversas fotos parecidas e até no mesmo ângulo de 
Ruff. Por isso, dessa forma conseguimos precisar o espaço-temporal da cena retratada 
nesta imagem.  
Mas, o observador que apenas viu a imagem dentro de um museu não teve 
tempo de fazer uma pesquisa prévia sobre o assunto na internet e, portanto, ele não 
consegue identificar quando a imagem foi produzida e nem o local retratado, porque o 
artista não dá pistas. Entretanto, isso não interfere negativamente na sua percepção 
sobre a obra, ao contrário, ajuda a dar nova significação, já que Ruff apresenta apenas 
um instante congelado no tempo de uma imagem nua, que mais uma vez, deverá ser 
completado a partir do repertório pessoal do observador. 
Feitas essas considerações, um dos caminhos possíveis para começar a 
analisar essa imagem é pela maior torre, que está no primeiro plano da cena. Ela 
preenche a região central da fotografia da parte inferior até a parte superior. Não é 
possível ver muitos detalhes de sua constituição, mas podemos afirmar que se trata de 




um edifício comercial, pelo que parecem ser andares e janelas dispostos por toda a sua 
extensão. 
No topo do prédio, vemos ainda um borrão, que nos leva a imaginar que ele 
possa ser algum tipo de torre de celular, o que reforça a ideia de que se trata mesmo de 
um edifício comercial. Além disso, o prédio tem um tom acinzentado, que só não se 
confunde com o fundo por causa de seu tamanho na imagem, já que atrás dele temos 
várias outras construções, de pequeno e médio porte, de mesmo tom, mas nada 
comparado à suntuosa dimensão do Burj Khalifa.   
Do lado direito temos apenas uma edificação, ficando as outras todas 
concentradas na parte esquerda da imagem. E a única cor diferente e que constrata 
com o cinza dos prédios na imagem é o tom azul do céu mais ao fundo, que é mais 
claro no meio da imagem e vai se intensificando no topo. 
Já em relação ao tamanho de 266.1 x 185.1 cm da imagem, podemos 
destacar, que assim como as outras fotos da série “Jpeg” e também de “Nudes”, a 
imagem de Ruff tem um tamanho monumental, que representa uma espécie de 
assinatura do artista. E, esse fato colabora para que o prédio principal pareça ainda 
mais alto e a imagem propicie maior imersão. 
Nesta imagem também, mais uma vez, temos a presença de uma malha de 
pixels, que têm como intenção mexer com a percepção do observador. Ela exige que 
ele olhe para a fotografia com atenção, que reflita sobre o que vê. Por isso, o público 
precisa investir tempo nessa observação, já que o lugar escolhido por ele fará toda a 
diferença no que ele irá observar. Mas, apesar de a perspectiva ser parte integrante da 
obra, não existe lugar certo ou errado para observar. Temos apenas resultados 
diferentes dependendo da escolha do observador. 
Se o observador olhar de longe, ele verá um prédio em construção numa 
cidade que mais parece ser um canteiro de obras, apesar de num primeiro momento, 




ele não conseguir definir que cidade é essa e nem quando a imagem foi produzida. Ele 
verá apenas a paisagem dessa cidade.  
No entanto, apesar de ver a paisagem feita por Ruff, o público não tem 
elementos para afirmar se essa fotografia tem mesmo alguma relação com o mundo 
físico, se reflete a situação real da cidade e se é que essa cidade existe, já que a 
descontrução da ideia de veracidade da imagem é um tema que sempre está presente 
nos trabalhos desenvolvidos por Ruff. 
Entretanto, se o observador olhar de perto a fotografia, ou seja, há menos de 
dois metros da imagem, ele verá apenas um emaranhado de pixels, ou seja, uma teia 
formada por quadrados que lembram um caleidoscópio dessa paisagem escolhida por 
Thomas Ruff. Mas, se chegar mais perto ainda, o público verá somente quadrados, 
numa espécie de tela de arte abstrata idealizada pelo artista por meio de seus efeitos 
de computação gráfica. Assim, Ruff mexe com a nossa percepção visual de forma a 
criar novas significações para uma imagem já amplamente divulgada e descartada na 
internet.   
A quarta imagem que vamos analisar nesta pesquisa é a “jpeg icbm01”, do 
ano de 2007. Nesta imagem reciclada por Thomas Ruff temos como elemento central 
da obra o que parece ser foguete branco, com detalhes em preto e vermelho. Ele 
preenche a imagem desde a parte inferior até a parte superior, assim como o edíficio na 
imagem anterior.  
O equipamento, que ainda está encostado no solo, tem uma base 
ligeiramente mais larga, mas que depois vai afinando ao longo do seu comprimento até 
chegar à ponta, que é bem mais estreita e pontiaguda que o resto. Num primeiro 
momento, não conseguimos identificar a quem pertence esse foguete. Aliás, não 
conseguimos identificar nem se ele é mesmo um foguete e não um míssel, porque não 
há nenhum elemento na cena que nos dê uma pista sobre essa questão. E por causa 




do efeito de granulação adicionado por Ruff não é possível nem ver se há um símbolo 
ou algum elemento de texto marcado ao longo do equipamento.  
 
Figura 66 - Thomas Ruff, jpeg icbm01, 2007, 242.6 x 184.8 cm 
Fonte: David Zwirner132 
                                                 
132 Disponível em: http://www.davidzwirner.com/artists/thomas-ruff/survey/image/page/10/. 
Acesso em jun 2016 




Além disso, observamos também na imagem uma estrutura branca e 
vermelha do lado esquerdo do equipamento, que lembra uma escada. Ela tem 
praticamente o mesmo tamanho do foguete e a partir disso, podemos inferir que se trata 
de um equipamento que serve de apoio para o momento do lançamento apesar da 
imagem de Ruff não nos dar informações sobre data e local do lançamento deste 
foguete, já que essa é sua intenção. Mas, após pesquisas, descobrimos algumas 
fotografias que nos dão fortes indícios de que esse foguete, pela cor e formato, na 
verdade, não pertenceria a agência espacial Nasa, mas sim a Força Áerea dos Estados 
Unidos. 
A partir da legenda de Ruff “icbm 01” na imagem, podemos afirmar que se 
trata não de um foguete, mas, na verdade, de um míssel balístico usado para carregar 
armas nucleares, já que essa sigla significa Intercontinental Ballistic Missile (Míssel 
Balístico Intercontinental). A foto do artista traz um tipo de míssel que começou a ser 
desenvolvido nos anos 60 e que podia ser controlado à distância. Mesmo com uma 
imagem granulada, podemos afirmar que se trata do Minuteman I, já que encontramos 
a mesma imagem que Ruff se apropriou. Ela pertence às Forças Armadas dos Estados 
Unidos e mostra o momento de lançamento de um desses mísseis. 
Além do foguete e da estrutura vermelha e branca citada, observamos ainda 
na imagem dois postes com refletores de luz e alguns pontos pretos que, por sabermos 
que a imagem foi feita em um ambiente militar, podemos inferir que são veículos das 
Forças Armadas. Vemos também ao fundo do míssel uma área de mata. 
Ainda ao fundo do míssel observamos o céu, que é claro com algumas 
nuvens na parte debaixo da imagem, mas que na parte de cima fica cinza escuro e faz 
uma espécie de redemoinho no meio de nuvens, o que parece indicar uma tempestade 
ou até mesmo o princípio de um tornado, pois vemos um funil que vem do chão até a 
nuvem escura no alto da imagem.  





Figura 67 – Minuteman I 
Fonte: Design Systems133 
 
Vale ressaltar que a imagem de Ruff, se comparada com a foto das Forças 
Armadas, tem os tons de cinza mais intensos, o que confere maior dramaticidade à 
cena. Outro fator que acrescentou mais tensão a imagem foi o tamanho de 242.6 x 
184.8 cm, que é uma assinatura do artista. 
E aqui também, mais uma vez, o público que vai observar a obra de Ruff na 
galeria não terá acesso a todas essas informações sobre o míssel, mas isso não o 
impedirá de refletir sobre a obra de arte e nem mesmo implicará numa interpretação 
equivocada, pois cabe ao público completar a imagem, já que ele afirma que desnuda a 
imagem para que depois ela possa ser revestida. 
                                                 
133 Disponível em < http://www.designation-systems.net/dusrm/m-30.html>. Acesso em jul 2016. 




E temos também, de novo, a presença da teia de pixels, que permeia toda a 
imagem, mas que parece ser mais intensa perto do redemoinho formado pela nuvem 
cinza devido às cores mais escuras neste trecho. Com a granulação, Ruff busca 
trabalhar a percepção visual do observador.  
Neste caso, se o observador olhar de longe verá um dispositivo sendo 
preparado para o lançamento, apesar de num primeiro momento, ele não conseguir 
definir onde e o motivo daquele acontecimento, já que não há esse tipo de informação 
na fotografia apresentada, porque não há riqueza de detalhes. Mas, olhando com 
distanciamento, ele terá um plano geral da paisagem 
No entanto, se o observador olhar de perto, ou seja, há menos de dois 
metros de distância, ele verá apenas um mar de quadrados em diferentes tons, que 
apesar de não ser uma pintura como o próprio artista ressalta, já que pintura e 
fotografia são gêneros diferentes, se parece muito com uma tela abstrata, pela forma 
como Ruff apresenta esse conteúdo dentro das galerias de arte. Por isso, o público é 
parte importante, já que tem que refletir e escolher o lugar de onde prefere ver a 
imagem, pois a escolha do lugar fará diferença na sua percepção e o ajudará a criar 
novas significações a respeito daquele conteúdo apresentado pelo artista. 
Dessa forma, por meio da apropriação e reciclagem de conteúdo, mais uma 
vez, Ruff obriga o público a refletir sobre a obra e a repensar o que é verdade e o que é 
ficção em uma imagem, repensar o que é a fotografia na pós-modernidade, onde a 
autoria e a produção de uma imagem a partir de um disparo ficam de lado em pról de 
uma ecologia do visual como propõe Fontcuberta (2011). 
 A próxima imagem de Ruff que vamos analisar nesta pesquisa é a “jpeg 
sl01”, de 2007. Nesta imagem temos como foco outro assunto da série “Jpeg”: a 
natureza. Como a ideia de Ruff com esta série era compor uma enciclopédia visual da 
pós-modernidade com imagens que valem a pena serem vistas de novo, o artista não 




poderia usar só paisagens urbanas, feitas ou destruídas pela intervenção do homem, 
por isso, ele reservou espaço para as belezas e as tragédias causadas pela natureza. 
E, para analisar esta imagem que mostra uma floresta, um dos caminhos 
possíveis é começar pelas árvores, que preenchem praticamente toda a foto. Apenas 
do lado esquerdo há uma pequena clareira, já que não temos troncos de árvores, mas 
sim a extensão de galhos, um pouco de mato verde, três árvores secas menores mais 
ao fundo e uma estrutura branca, que pode ser uma casa rústica ou galpão. 
 
Figura 68 - Thomas Ruff, jpeg sl01, 2007, 252 x 188 cm 
Fonte: Pro Mnk134 
                                                 
134 Disponível em <http://www.pro-mnk.de/bilder/Ankauf%20Ruff_jpeg%20sl%20gr.jpg>. Acesso 
em mai 2016. 




Além disso, podemos observar que nenhuma árvore tem flores ou folhas, 
elas parecem secas, lembrando uma tela de natureza morta. Por isso, podemos inferir 
que essa imagem foi feita durante o outono ou o inverno, já que as folhas e flores caem 
nesses períodos do ano, independente do continente. Já os galhos das árvores são 
finos, longos e retorcidos, e os troncos também são estreitos, se compararmos com 
árvores como, por exemplo, o Baobá africano que chega a ter até 20 metros de 
diâmetro. 
As ávores têm um tom de esverdeado, que parecem nos mostrar que, apesar 
de estarem secas neste momento, ainda haverá vida nesta floresta em outra época. E 
se olharmos atentamente as árvores, conseguimos ver que entre elas há um caminho, 
uma estrada de terra, que parece seguir ao longe, já que não conseguimos ver seu fim. 
Além disso, não temos nenhum tipo de informação sobre para onde a estrada levaria 
quem a seguisse, já que Ruff retira os detalhes que poderiam nos ajudar a reconhecer 
onde essa paisagem fica. 
Na parte inferior da imagem, temos uma grama verde clara forrando o chão 
da floresta. Mas, acima dela, temos um tom lilás que se destaca por sua intensidade em 
relação às demais cores presentes na imagem. Observando esse colorido, poderíamos 
dizer que são flores num primeiro momento, mas não é possível ter certeza, já que a 
disposição desse conteúdo violeta no chão é bastante espessa para ser de flor. Sua 
disposição, concentração no chão dá a impressão de ser neve, mas a cor não é típica 
de neve, só que a tonalidade pode ter sido alterada intencionalmente pelo artista. Além 
disso, vemos também no chão de terra e na grama, as sombras das árvores e uma 
fraca luz do sol sendo refletida. 
Apesar dessas informações, apenas olhando para a imagem de Ruff não 
conseguimos precisar onde seria essa floresta, mas por entrevista concedida pelo 
artista, sabemos que se trata de uma parte da Floresta Negra na Alemanha, região 




natal do artista, que possui mais de 220 quilômetros de comprimento e 60 quilômetros 
de extensão.  
A dificuldade em relacionar essa imagem com a Floresta Negra se dá pelo 
fato do artista não mostrar intencionalmente as principais características dela que 
seriam a névoa em meio a um ambiente escuro, pois a densa vegetação dificulta a 
passagem da luz, fato que já gerou muitas lendas. Entretanto, podemos ver na imagem 
a seguir a semelhança entre a vegetação da floresta apresentada por Ruff e uma 
fotografia da Floresta Negra. 
 
Figura 69 – Floresta Negra, na Alemanha 
Fonte: Mega Curioso135 
 
                                                 
135 Disponível em <http://www.megacurioso.com.br/misterios/51324-conheca-10-das-florestas-
mais-sinistras-do-mundo.htm>. Acesso em ago 2016. 




A partir de entrevista concedida por Ruff, sabemos também que a imagem foi 
feita por ele e no período do inverno, mais especificamente perto da Natal e o tom roxo, 
na verdade, é sim resto de neve que teve a tonalidade modificada pelo artista. Ou seja, 
ele se apropria de seu próprio conteúdo para reciclá-lo. Além da sl01, a sl02 e a sl03 da 
série “Jpeg” têm também como tema a Floresta Negra, que constantemente aparece 
nos trabalhos de Ruff.  
Portanto, por sabermos que a imagem foi feita durante o inverno e que a 
parte roxa se refere mesmo a neve, sabemos também que além de aumentar a imagem 
para que ela chegasse ao tamanho monumental de 252 x 188 cm, o artista modificou 
ainda a intensidade de cores da imagem, que nesse caso, fazia parte de seu arquivo 
pessoal.  
Além disso, não há presença de nenhum signo linguístico na fotografia, 
apenas a sigla sl, que significa Schwarzwald. Landschaft (Floresta Negra. Paisagem em 
alemão). Mas, o fato do observador não ter essas informações sobre a origem da foto 
não atrapalha sua reflexão, pelo contrário, a falta de detalhes que situem a que lugar 
pertence essa imagem serve intencionalmente para ampliar a participação do público. A 
ideia é Ruff é que o público reflita e complete a cena a partir de seu repertório pessoal. 
Ele quer que o público decida que floresta gostaria de estar observando. 
Assim como nas demais, nesta imagem também temos a presença de uma 
malha de pixels, pois Ruff a ampliou até que os pixels se fragmentassem, para que 
dessa forma, conseguisse mexer com a percepção do público. Neste caso, se o 
observador olhar de longe verá uma floresta de árvores secas num dia de sol ameno, 
apesar dele não saber que floresta é essa e quando a imagem foi feita, já que não há 
esse tipo de informação na fotografia.  
No entanto, se o observador olhar de perto, ou seja, há menos de dois 
metros de distância, ele verá apenas um emaranhado de pixels quadrados, nas cores 




verde e roxo, já que isso vai depender da parte que ele se aproximar mais. Isso fará 
com que a imagem se pareça mais com uma tela de arte abstrata. Portanto, 
novamente, através da reciclagem de conteúdo, só que dessa vez ele reciclou e deu 
nova significação a uma imagem produzida por ele mesmo, o artista imprimou na 
imagem da região onde nasceu uma nova forma de apresentação, que saiu do local e 
foi para o global com as modificações efetuadas digitalmente. Ao retirar detalhes, assim 
como na série “Nudes”, ele deu múltiplas possibilidades para o observador.  
E por fim, a última imagem que vamos analisar nesta pesquisa de doutorado 
é a “jpeg gr01”, de 2004. 
 
Figura 70 - Thomas Ruff, jpeg gr01, 2004, 153,5 x 246,5 cm 
Fonte: David Zwirner136 
                                                 
136 Disponível em < http://calcego.com/en/en-menu-izquierda/jpeg-gr01-2/>. Acesso em jun. 
2016. 




Nessa última imagem, assim como a primeira que analisamos da série “Jpeg” 
temos também uma paisagem devastada, que ficou dessa forma por causa da 
intervenção do homem. Especificamente nesta temos a cidade de Grozny, capital da 
Chechênia, após vários meses de bombardeios. Desde 2000, o país que era 
independente, havia sido recuperado pelos russos e as ruínas da capital eram o 
resultado dessa batalha travada entre os dois países pela região. 
No entanto, para observar a imagem de Ruff, o público não precisa saber do 
conflito armado entre os países, isso porque como dissemos nas demais imagens desta 
série, o artista busca retirar todos os detalhes justamente para que o receptor interprete 
a sua maneira e veja o que desejar. Ele é livre para ver o que quiser, já que para o 
artista, em qualquer interpretação de uma obra sempre há mais do público do que de 
quem fez o trabalho. 
Portanto, ao olhar a cena, um dos caminhos possíveis para o observador é 
começar pela estrada que está no centro da imagem. Ela é bem larga, composta por 
tons de cinza e preto e segue até a linha do horizonte da imagem. É possível ver ainda 
que ela está bastante destruída, já que vemos elementos, que parecem ser restos de 
construções próximas caídas ao longo de suas laterais e também duas árvores 
retorcidas, que antes do bombardeio, provavelmente, não deveriam ficar no meio da 
via. 
Tanto na lateral esquerda como na lateral direita, vemos casas e prédios 
parcialmente destruídos, já que parte deles continua em pé na imagem. Além disso, as 
cores dessas construções danificadas vão desde o bege até o preto nas que estão no 
primeiro plano da imagem, o que nos dá a impressão de que essa área foi a mais 
impactada pela explosão.  
As casas e prédios que estão mais ao fundo da cena vão do branco ao cinza 
e parecem ter sido menos afetadas, já que, por exemplo, vemos um prédio alto que 




parece não ter tido sua estrutura comprometida, pois ainda está em pé. E no fundo 
também temos o céu, que é cinza escuro na parte inferior e mais claro na parte 
superior. Essa parte mais escura parece uma nuvem de fumaça causada por uma 
explosão, por um bombardeio que envolve a cidade. Não há na imagem nenhuma 
pessoa e nenhum elemento que indique que o local ainda está habitado. A rua parece 
abandonada, numa imagem de total desolação.  
A seguir, podemos ver a imagem que Ruff usou como referência para sua 
arte e podemos perceber como a imagem criada pelo artista imprime um ar ainda maior 
de dramaticidade à cena. 
 
Figura 71 – Capital da Chechênia após bombardeio 
Fonte: Equattoria137 
                                                 
137 Disponível em: <http://equattoria.blogspot.com.br/2011/07/conheca-chechenia.html>. Acesso 
em set. 2016. 




Ruff selecionou essa imagem e a esticou para danificar os pixels, com isso 
criou um efeito embaçado, que deu mais tensão à devastação dessa cidade. Dessa 
forma, o “erro técnico” serviu de base, contribuiu para dar mais dramaticidade à cena, o 
que ajudou a elevá-la a um status de pintura abstrata devido à presença da malha de 
pixels que compõe a obra e fornece um efeito de quebra-cabeças, pois é necessária a 
junção de todos os quadrados que aparecem na cena para ver o que de fato a imagem 
retrata. 
 Esse efeito de caleidoscópio também é reforçado pelo tamanho monumental 
de 153,5 x 246,5 cm que a obra tem, que sabemos é uma característica do artista. 
Enfim, por meio desse caleidoscópio, Ruff apresenta a cidade devastada de uma 
maneira diferente ao observador. Mais uma vez, cabe ao público terminar a obra e 
selecionar sua posição de observação, pois se chegar muito perto verá apenas 
quadrados, mas se for longe, observará a paisagem praticamente sem nenhum tipo de 
distorção, já que a ideia de Ruff era mexer com a percepção visual do público. 
Nesta imagem, como em toda a série “Jpeg”, Ruff se apropriou de imagens, 
às vezes dele mesmo, para reciclá-las. A ideia do artista era deixá-las nuas para que 
depois pudessem ser reconstruídas, mas sob um novo olhar, por isso, ao longo desta 
série ele queria mexer com a percepção visual do público para que as pessoas 
observassem a imagem sem pré-conceitos, apenas se deixassem levar por suas 













Ao longo deste projeto de pesquisa buscamos demonstrar como o olhar do 
artista alemão Thomas Ruff reflete a contemporaneidade. Entretanto, ser 
contemporâneo não é apenas um estilo de uma determinada época, mas sim uma 
dominante cultural que vai refletir não só no estilo de vida, como também em todas as 
esferas da sociedade. Para Agamben (2009) ser contemporâneo não é viver no 
momento atual, mas sim estabelecer relação com diferentes tempos no momento 
presente. 
O contemporâneo coloca em ação uma relação especial entre os 
tempos. Se, como vimos, é o contemporâneo que fraturou as vértebras 
do seu tempo (ou, ainda, quem percebeu a falha e o ponto de quebra), 
ele fez dessa fratura o lugar de um compromisso e de um encontro entre 
os tempos e as gerações (AGAMBEN, 2009, p.71). 
 
 
Especificamente na arte, Cauquelin (2005) destaca que essa relação entre 
os diferentes tempos se dá pela mistura entre o novo e o antigo, mas sempre numa 
espécie de atualização, conseguindo desta forma, diferentes significações. “Essa 
mistura de tradicionalismo e novidade, de formas contemporâneas de encenação e de 
olhar na direção do passado caracteriza o que se convencionou chamar de pós-
moderno” (CAUQUELIN, 2005, p.128).  
Na contemporaneidade, questões como semelhança, referente, original, 
cópia, modelo e simulacro, que já foram tão caras à arte, especialmente no 
modernismo, perdem importância, principalmente na fotografia, frente às infinitas 
possibilidades trazidas pelo advento das misturas, que favorecem uma poética mais 
libertadora. 




O artista Thomas Ruff foi escolhido para esta pesquisa porque incorpora em 
suas obras esses conceitos já desde o início de sua carreira que se desenvolve 
exatamente a partir dos anos 80, momento em que a fotografia sai de posição de vetor 
e passa a ser considerada arte-fotográfica. Como aluno da Escola de Dusseldorf, a 
mais importante na área da fotografia e sob orientação do casal Becher, ele vai sentir 
essa transformação não só de forma prática como também ser influenciado por ela.  
Por isso, desde a universidade Ruff já adota um método de trabalho que 
dialoga com a pós-modernidade, revisitando o passado, colhendo conceitos, para 
depois misturá-los no presente, sempre em busca de atualização e resignifcação por 
meio de novas tecnologias.  
Dessa forma, pode-se dizer que o artista construiu uma poética que une 
precisão com mistura, apropriação e reciclagem em suas séries fotográficas ao longo 
de sua carreira, mas sempre refletindo sobre o tempo e sobre os conceitos tradicionais 
da fotografia. Seu objetivo desde o início sempre foi questionar os valores que tomamos 
como verdade absoluta, como a ideia de fotografia ser um “espelho” do real. Portanto, 
seu foco sempre foi estudar as técnicas fotográficas, mas também como a nossa 
percepção visual pode ser manipulada.  
Para isso, em seus trabalhos, Ruff utiliza diferentes técnicas, que vão desde 
intervenções manuais até retoques digitais, para discutir o abismo que existe entre o 
real e o artificial, entre o ser e o parecer, porque ele encara a fotografia como uma arte 
que deveria compreender o contexto cultural, político e social do mundo. “Trata-se da 
estrutura, a utilização e a percepção de imagens fotográficas. A fotografia tornou-se, 
assim como o filme, o meio de comunicação mais importante para a percepção do 




nosso mundo. É isso que eu tento refletir e analisar nas minhas imagens” (RUFF, 2015, 
tradução do autor).138 
Enfim, podemos dizer que por mais de 30 anos, Ruff vem se comportado 
como um pesquisador que explora as possibilidades do meio fotográfico. Em outras 
palavras, assim como outros artistas pós-modernos, ele pratica a mistura do novo e do 
antigo para conseguir uma experiência criativa mais livre, uma experiência que oferece 
múltiplas possibilidades de significação. 
Além disso, demonstramos ainda nesta pesquisa que o comportamento de 
Ruff dialoga também com o conceito de ecologia do visual do fotógrafo espanhol Joan 
Fontcuberta (2011), que condena a saturação de imagens e incita a reciclagem de 
conteúdos, onde se deslegitimam os discursos de originalidade e passam a valer as 
práticas de apropriação e compartilhamento dentro do campo da arte, especialmente, 
na fotografia, numa tentativa de garantir que as imagens sejam vistas e não se percam 
no “limbo” da rede mundial de computadores. 
Para Ruff, o reaproveitamento seria uma forma de dar visibilidade para as 
imagens que merecem ser vistas novamente, mas desta vez sob um novo olhar, mais 
reflexivo e sem pré-conceitos. Na contemporaneidade, por causa do advento das 
tecnologias digitais há muito mais imagens do que pessoas para observá-las, com isso, 
a maior parte é descartada sem ser vista pelos observadores. 
Portanto, neste mundo saturado de imagens, para Fontcuberta (2011) não se 
trata mais de produzir novas obras a partir do zero, mas sim de criar novas formas de 
produção de conteúdo, ou seja, repensar o processo de produção das obras de arte. É 
exatamente isso que Ruff faz em seus trabalhos, ele reflete sobre a fotografia por meio 
                                                 
138 wie ich vorher schon ausgeführt habe, geht es um die struktur, die verwendung und die 
wahrnehmung fotografischer bilder. die fotgrafie ist neben dem film zum wichtigsten medium für 
die wahrnehmung unserer welt geworden. dies versuche ich in meinen bildern zu reflektieren 
und zu analysieren (original em alemão) 




da experimentação, unindo tradição e novidade numa mesma fotografia, numa mesma 
obra de arte. 
Sobre a obra de Ruff, outro ponto relevante que ressaltamos nesta pesquisa 
foi a importância da participação do público. Ele não é mais um ser passivo e distante 
como era no período da modernidade, um ser que apenas contemplava imagens, sem 
se envolver com elas. As obras do artista são produzidas de maneira aberta para que o 
público pense e tome as decisões enquanto observa, complete seu conteúdo enquanto 
está observando. 
Portanto, fica de lado o conceito de obra de arte como um produto finalizado, 
e ganha lugar a ideia de um produto que vai se transformando com o passar do tempo e 
que depende da interação direta com o público. O artista afirma que retira todos os 
detalhes para deixar as imagens nuas para que depois elas possam ser reconstruídas, 
mas sob um novo olhar. Ele quer mexer com a percepção visual e espera que as 
pessoas se deixem levar por suas próprias reflexões. 
Vale destacar também que as imagens do artista são pensadas e produzidas 
levando em consideração o local de exposição. A escolha do grande formato, que virou 
uma espécie de assinatura de Ruff, mostra essa preocupação. O artista pensa antes da 
confecção da obra qual será sua melhor forma de apresentação, de que forma ela 
impactará mais a percepção visual do público. “Eu ainda penso, como antigamente, nas 
imagens tradicionais; a produção, no entanto, é reconsiderada em cada série” (RUFF, 
2015, tradução do autor)139. 
                                                 
139 ich denke nach wie vor in traditionellen bildern, die herstellung allerdings wird bei 
jeder serie neu überlegt. (original em alemão) 
 




Por fim, exemplificamos também nesta pesquisa que o trabalho de Thomas 
Ruff em vários momentos faz uma aproximação sistemática com a pintura, apesar de o 
artista salientar que a semelhança é apenas visual, já que são gêneros diferentes, e 
realmente são distintos.  
Mas, ao observar uma imagem de 2 metros de altura em uma galeria de arte 
com moldura elaborada e uma fotografia cheia de efeitos de desfoque e granulação, 
sem muitos detalhes, o que não seria típico da fotografia se tivermos em mente a ideia 
clássica dela ser o espelho do mundo, isso corrobora para que o público realmente 
tenha uma sensação de estar diante de uma tela de pintura às vezes abstrata, às vezes 
com ares impressionistas. 
Então, ao se apropriar e reciclar essas imagens, o artista cria novas 
possibilidades e ao desfocar, esticar, granular a fotografia em baixa resolução e 
apresentá-las em grande formato dentro de uma galeria no lugar de pinturas, o artista 
reflete e problematiza sobre questões típicas da contemporaneidade, que é o período 
de sua obra. 
Portanto, Thomas Ruff oferece imagens despidas de detalhes para que o 
público as veja sem pré-conceitos, a partir de suas próprias convicções e conceitos, 
deixando na sua mão a missão de terminar a obra, com isso, ele amplia a alcance da 
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Entrevista “Reciclagens” realizada pela autora com Thomas Ruff por email em 2015. 
Olá, meu nome é Roberta, sou estudante de doutorado em Artes Visuais da 
Unicamp, em Campinas, no Brasil e estou desenvolvendo uma tese sobre seu trabalho. 
Para isso, selecionei duas séries específicas: “Nudes” e “Jpeg”. Para aprofundar meu 
estudo, elaborei alguns questionamentos sobre as obras e a relação entre elas que 
gostaria que você respondesse. Seguem as perguntas. 
Desde já muito obrigada pela atenção e ajuda! 
 
1) Tanto na série “Nudes” quanto na série “Jpeg”, temos a presença de 
imagens que não foram produzidas por você, mas que foram coletadas, por exemplo, 
da internet. Seria uma espécie de “ecologia do visual”, como a proposta por Joan 
Fontcuberta, ou seja, há um excesso de imagens para serem vistas, por isso, é 
necessário se apropriar e fazer uma espécie de reciclagem seletiva? 
 
2) Tanto em “Nudes” quanto em “Jpeg” temos imagens que foram feitas para 
serem vistas com distanciamento pelo observador. A intenção era trabalhar essas 
séries como landscapes? Elas dialogam com a pintura? De que forma? 
 
3) Qual foi o critério para selecionar as imagens que seriam usadas em 
“Nudes” dentro de um vasto universo de imagens pornográficas disponíveis? Qual foi 
sua maior inspiração ou influência para este trabalho? Como foi o processo criativo, 
desde a concepção até a finalização? 
 
4) Você esperava a repercussão que a série “Nudes” teve perante a mídia e 
o público? A que você atribui esse resultado? 





5) Qual foi o critério para selecionar as imagens que seriam usadas em 
“Jpeg”, já que temos desde imagens como a do 11 de setembro, desastres naturais até 
paisagens mais bucólicas? Como foi o processo criativo, desde a concepção até a 
finalização? 
 
6) “Jpeg”, que é uma espécie de “quebra-cabeças” óptico, tem a intenção de 
ser um guia visual da contemporaneidade? Qual foi sua maior inspiração ou influência 
para este trabalho?  
 
7) Em seus trabalhos, desde “Portraits”, as obras são sempre apresentadas 
em grande formato, em tamanhos monumentais. A idéia é quebrar os paradigmas da 
fotografia tradicional, em que, normalmente, as obras são apresentadas em tamanhos 
pequenos? A inspiração ou influência vem da pintura, já que suas fotografias passam a 
nos remeter a idéia de quadros? 
 
8) Podemos dizer que tanto em “Nudes” quanto “Jpeg” temos uma 
investigação do conceito de realismo e abstração e de como a imagem é vista e 
percebida por quem a observa?  
 
9) Sua obra sempre desafiou o limite do meio fotográfico e o caráter 
documental das imagens de forma quase científica.  Em alguns trabalhos, há também a 
união de técnicas antigas com processos digitais como em “Photograms”, onde há o 
conceito usado por Man Ray, por exemplo, mas temos também um software 3D. Esse 
resgate de técnicas clássicas é uma atualização do procedimento ou um teste de seus 
limites? Qual a sua relação hoje com as tecnologias digitais, já que nota-se que elas 
estão cada vez mais presentes em seu trabalho? 
 
10) A fotografia sempre buscou ser arte e podemos dizer que artistas da sua 
geração, especialmente, você e seus colegas da Escola de Dusseldorf, ajudaram na 
consolidação deste espaço, agora cativo. Como você vê a situação da fotografia na 
contemporaneidade e qualidade dos trabalhos que têm sido produzidos? 
 




11) Como você vê a questão da autoria das imagens na fotografia 
contemporânea? Ela ainda é importante? O que uma imagem precisa ter para ser 
autoral em sua opinião? 
 
Respostas traduzidas para o português 
 
1- Thomas Ruff: Infelizmente, eu não posso tirar todas as fotos para a série 
"jpeg". Não posso estar em todos os momentos importantes do mundo para fotografar 
esses "eventos". 
Na série "nudes" eu descobri que não tenho a fantasia de representar todas 
as práticas sexuais que existem agora no mundo. Por isso, eu tive que recorrer à ajuda 
de outros "autores" nestas duas séries. Você pode chamar isso de reciclagem. 
2- A pintura e a fotografia são dois meios de comunicação muito diferentes, e 
eu tento não dialogar com a pintura; os processos técnicos são muito diferentes. A  
aparência pode, contudo, ser muito semelhante. 
3- Eu não queria caracterizar a série "nudes" pelo meu olhar heterossexual e 
masculino, mas sim agir da forma mais democrática possível, e representar todas as 
práticas sexuais e desejos que existem no mundo.  
4- Não houve nenhum impacto específico por parte dos meios de 
comunicação social e do público. As duas séries foram aceitas e debatidas 
positivamente como o trabalho reflexivo da fotografia. 




5- No dia 11 de Setembro de 2001 eu estava em Nova York e vi o world trade 
center desmoronar. Por isso, essas imagens foram as primeiras que eu usei na série 
"jpeg". Mas, é claro que este ataque foi só a reação a algo que os americanos 
realizavam no Iraque. Por essa razão, vieram as imagens do bombardeio do palácio de 
Saddam Hussein e, finalmente, eu fiz uma viagem virtual pelo globo, para documentar 
todas as loucuras e brutalidades que a humanidade pratica. 
6- O trabalho é fortemente influenciado pela nossa percepção. Por um lado, a 
digitalizaçāo alterou a estrutura da imagem da fotografia. Além disso, o envio destas 
imagens digitais, pelos chamados métodos de compressão, altera a estrutura da 
imagem novamente. Continuamos acreditando que são fotografias que estamos 
observando, mas na verdade, são apenas bits e bytes, nos quais não podemos mais 
confiar. 
7- Nos primórdios da fotografia, uma impressão fotográfica só podia ser do 
tamanho de seu próprio negativo. Não havia nenhum dispositivo de aumento. Era, 
aparentemente, uma convenção: as fotografias, mesmo depois, não eram impressas 
muito maiores. No entanto, a partir dos anos 80, havia artistas, como Jeff Wall, os 
melhores estudantes de Düsseldorf e outros, que não estavam mais satisfeitos com 
este tamanho, e que tinham estudado em academias de arte e exposto em museus de 
arte. Havia o desejo de revelar as fotografias em formato grande, que tivessem uma 
maior presença física e impressionassem muito mais. 
8- Como eu já expus, trata-se da estrutura, a utilização e a percepção de 
imagens fotográficas. A fotografia tornou-se, assim como o filme, o meio de 




comunicação mais importante para a percepção do nosso mundo. É isso que eu tento 
refletir e analisar nas minhas imagens. 
9- Nos últimos 20 anos, a produção de imagens na fotografia e no filme 
mudou drasticamente. Quase não há mais imagens que não tenham sido alteradas por 
"photoshop", e a maioria dos filmes de Hollywood trabalha com efeitos 3D, que não 
existem na realidade (explosões, passeios de carro, saltos, etc.) 
Eu ainda penso, como antigamente, nas imagens tradicionais; a produção, 
no entanto, é reconsiderada em cada série. 
10- Demorou muito tempo até que a fotografia fosse vista como uma arte de 
primeiro grau; eu acho que isso é uma questão de geração. Para mim e para você, é 
muito natural propor qualidades artísticas a uma fotografia. 
11- Claro que todas as minhas fotos são de minha autoria, embora eu as 
tenha coletado de outras fotos. E fico feliz todas às vezes que outras pessoas as 
reproduzem. 
 
Original em alemão 
 
Hallo, mein Name ist Roberta Steganha , ich bin ein Doktorand in Visual Arts an 
Unicamp , in Campinas, Brasilien und Ich entwickle gerade eine Thesis über Ihren 
Arbeit. Für diesen Zweck habe ich 2 Arbeiten von Ihnen gewählt: Nudes und Jpeg. Um 
meine Studium zu vertiefen, habe ich welche Fragen elaboriert, rund um diese 2 Werke 
und die Beziehung zwischen diese. Ich danke Ihnen schon im Voraus für Ihre 
Antworten. 




 1) Sowohl in der Serie "Nudes" wie in der Serie "Jpeg", haben wir die 
Präsenz von Bilder, die nicht durch Sie hergestellt wurden, aber das gesammelt würden, 
z. B. durch das Internet. Wäre das eine Art "visuelle Ökologie", wie von Joan 
FontCuberta vorgeschlagen, d.h. es gibt zu viele Bilder zu sehen, und ist daher 
notwendig, den Besitz übernehmen und eine Art selektiven recycling entwickeln? 
TR: leider kann ich für meine serie "jpeg" nicht alle bilder selbst fotografieren. 
ich kann zu wichtigen zeiten nicht überall auf der welt sein, um diese "ereignisse" 
aufzunehmen. 
bei der serie "nudes" habe ich festgestellt, dass ich nicht die fantasie habe, all 
die sexuellen praktiken, die es inzwischen in der welt gibt, darzustellen. deshalb mußte 
ich bei diesen beiden serien auf die hilfe anderer "autoren" zurückgreifen. sie können 
das gerne recycling nennen.    
2) In "Nudes" und "Jpeg" haben wir Bilder, die dazu bestimmt waren, die vom 
Beobachter mit Zurückhaltung betrachtet werden. War die Absicht, diese Serien wie 
Landschaften zu arbeiten? Dialogisieren sie mit der Malerei? In welcher Weise? 
TR: malerei und fotografie sind zwei sehr unterschiedliche medien und ich 
versuche nicht mit der malerei zu dialogisieren, die technischen prozesse sind zu 
unterschiedlich, das erscheinungsbild kann allerdings sehr ähnlich sein. 
 3) Was war das Kriterium, in einem riesigen Universum von pornografischen 
Bildern, für die Auswahl der Bilder die verfügbar in "Nudes" verwendet werden? Was 
war Ihre größte Inspiration oder Einfluss für diese Arbeit? Wie war der kreative Prozess, 
von der Konzeption bis zur Fertigstellung? 
TR: ich wollte die "nudes" serie nicht durch meinen heterosexuellen, 
männlichen blick prägen, sondern ich wollte so demokratisch wie möglich vorgehen und 
alle sexuellen praktiken und wünsche, die es in der welt gibt darstellen.  
4) Hatten Sie die Auswirkungen, die die Serie "Nudes" vor den Medien und 
der Öffentlichkeit hatte erwartet? Worauf führen Sie dieses Ergebnis zurück? 
TR: es gab keine besonderen auswirkungen durch die medien und die 
öffentlichkeit. beide serien wurden positiv als reflektive arbeiten über das medium 
fotografie angenommen und diskutiert. 




5) Was war das Kriterium für die Auswahl der Bilder, die in "jpeg" verwendet 
werden würde, da wir Bilder wie von der September 11., Naturkatastrophen bis zu mehr 
bukolische Landschaften haben? Wie war der kreative Prozess, von der Konzeption bis 
zur Fertigstellung? 
TR: am 11. september 2001 war ich in new york und sah das world trade 
center einstürzen. deshalb waren diese bilder die ersten, die ich in der serie "jpeg" 
verwendete. aber natürlich war dieser anschlag nur die reaktion, auf das was die us-
amerikaner im irak tätigten. deshalb kamen bilder der bombardierung des palastes von 
saddam hussein dazu und letztendlich bin ich einmal virtuell um den globus gereist, um 
all die dummheiten und brutalitäten, die die menschheit anstellt, zu dokumentieren. 
6) "Jpeg",die eine Art "Rätsel" ist, hat die Absicht eine visuelle Anleitung der 
Zeitgenossenschaft zu sein? Was war Ihre größte Inspiration oder Einfluss für diese 
Arbeit? 
TR: die arbeit ist sehr stark über unsere wahrnehmung geprägt, zum einen 
hat sich die bildstruktur der fotografie durch die digitalisierung geändert, dazu kommt 
das durch das verschicken dieser digitalen bilder genannte komprimierverfahren, das 
die bildstruktur nochmals verändert. wir glauben nach wie vor dass es sich um 
fotografien handelt, die wir betrachten, aber eigentlich sind es nur noch bits und bytes, 
denen wir nicht mehr trauen können. 
 7) In Ihren Werke seit "Portraits", die Arbeiten sind immer im Großformat,in 
monumentalen Größen, präsentiert. Ist die Idee, die Paradigmen der traditionellen 
Fotografie zu brechen, in der, in der Regel die Werke in kleinen Größen dargestellt 
werden? Kommt die Inspiration oder Einfluss aus der Malerei, da Ihre Fotos uns die Idee 
von Frames geben? 
TR: in den anfängen der fotografie konnte ein fotografischer abzug immer nur 
so groß sein, wie das negativ selbst, es gab noch keine vergrößerungsgeräte. es war 
scheinbar eine konvention, dass fotografien auch später nicht viel größer geprintet 
wurden. allerdings gab es ab den 1980er jahren künstler wie jeff wall, die becher 
studenten aus düsseldorf und andere, die mit dieser größe nicht mehr zufrieden waren 
und die an kunstakademien  studiert hatten und in kunstmuseen ausstellten. es hat sich 
der wunsch entwickelt großformatige fotografien zu entwickeln, die eine größere 
physische präsenz hatten und sehr viel mehr eindruck machten. 




8) Könnte man sagen, dass "Nudes" und "Jpeg" haben eine Untersuchung 
des Begriffs Realismus und Abstraktion und wie das Bild gesehen und wahrgenommen 
wird? 
TR: wie ich vorher schon ausgeführt habe, geht es um die struktur, die 
verwendung und die wahrnehmung fotografischer bilder. die fotgrafie ist neben dem film 
zum wichtigsten medium für die wahrnehmung unserer welt geworden. dies versuche 
ich in meinen bildern zu reflektieren und zu analysieren. 
 9) Ihren Arbeit fordert immer die Grenzen der Fotografie als Medium heraus 
und hat eine dokumentarischen Charakter der Bilder nah zu eine wissenschaftliche Art 
und Weise. In einigen Arbeiten gibt es auch die Verknüppfung von alten Techniken mit 
digitaler Prozesse wie in "Fotogramme", wo es das Konzept von Man Ray verwendet 
wird, aber man hat auch eine 3D-Software. Ist diese Rettung des klassischen Techniken 
ein Update des Verfahrens oder ein Test für Ihre Grenzen? Was ist Ihre Beziehung 
heute mit digitalen Technologien, da sie zeigen, dass sie in Ihrer Arbeit zunehmend 
vorhanden sind? 
TR: in den letzten 20 jahren hat sich die bildherstellung in der fotografie und 
im film dramatisch verändert, es gibt kaum mehr aufnahmen, die nicht durch 
"photoshop" geändert wurden und die meisten hollywood filme arbeiten mit 3D effekten, 
die es in der wirklichkeit nicht gibt (explosionen, autofahrten, sprünge etc.) 
ich denke nach wie vor in traditionellen bildern, die herstellung allerdings wird 
bei jeder serie neu überlegt. 
  10) Photographie hat immer versucht Kunst zu sein, und man könnte sagen, 
dass KünstlerI hrer Generation, vor allem, Sie und Ihre Kollegen an der Düsseldorf 
Universität dazu beigetragen, diesen Raum zu konsolidieren. Wie sehen Sie die 
Situation der Fotografie in der heutigen Zeit und Qualität der Werke, die hergestellt 
werden? 
TR: es hat lange gedauert, bis die fotografie als kunst ersten grades 
angesehen wurde, ich denke, das ist eine frage der generation. für mich und für sie ist 
es das allernatürlichste einer fotografie künstlerische qualitäten zu unterstellen. 




  11) wie siehst du die Frage der Urheberschaft der Bilder in der 
zeitgenössischen Fotografie? Ist sie immer noch wichtig? Was muss ein Bild haben, 
nach Ihren Meinung nach, um Umherberschaft zu zeigen? 
 TR: natürlich haben alle meine bilder meine urheberschaft. auch wenn ich sie 
aus anderen bildern gesampelt habe. und ich freue mich jedesmal, wenn sie jemand 
anderer weiterentwickelt. 
   
 
 
 
 
 
 
